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PULA 97

Jurica Pavi¢ié¢

UDK 791.66(497.5)
791.43(497.5)

Trendovi hrvaiskog filma

Pojam mainstreama

Mainstream je nedvojbeno rije¢ koja u Zargonu umjetnicke
kritike spada medu najomiljenije i najcesée rabljene. Likov-
na Ce kritika govoriti s obezvrjedivanjem o $tafelajnom ma-
instreamu gradanskih galerijica. Rock kritika o pop-main-
streamu. KazaliSna o mainstreamu i postmainstreamu. Film-
ska Ce, na koncu, govoriti o komercijalnom filmu utjelovlje-
nom o repertoarnom, srednjostrujaskom, ponajéesée kali-
fornijskom filmu.

Ma $to god mainstream bio i ma kako ga bilo tesko defini-
rati, nekoliko ga osobitosti u normalnim uvjetima uvijek
krasi. Mainstream bi — ako je to doista — morao zauzimati
kvantitativnu glavninu produkcije i biti njezin dio koji naj-
lakSe nalazi trzi$nu niSu. On bi morao biti taj koji uspostav-
lja standarde: sve $to se snima (piSe, proizvodi...) snima se u
suodnosu spram mainstreama, kao afirmacija kanona, revi-
zija kanona ili agresija na njega. Nacin na koji povijest sva-
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B. Schmidt, BozZi¢ u Be¢u: Bojana Gregori¢, Filip éovagovic’

ke umjetnicke vrste dozivljava evolucijske skokove proucio
je jos dvadesetih ruski formalist Jurij Tinjanov i njegovim se
Problemima knjigevne evolucije moze malo $to dodati u od-
nosu na film. Mijena paradigmi u filmskoj je srednjoj struji
»skakutala« upravo onako kako bi Tinjanov predvidio, od
paradigme Novog Hollywooda, preko paradigme filmske
spielbergiane do paradigmi koje na svoje nacine utjelovljuju
s jedne strane Burton, Sonnenfeld i Dante, a s druge Taran-
tino i njegovi (neko¢) nezavisni hahari.

Ukratko: mainstream se mijenja, prilagodava, njime prome-
tuju imena i ideje. On je normativan, blizak oltaru i igra na
sigurno. On je istodobno — gotovo u pravilu — prezren. U
likovnoj kritici nesumnjivo, a u glazbenoj i knjizevnoj vrlo
Cesto, »srednja struja« je epitet koji ima prezrive konotacije.
Covjek elitnog ukusa ili onaj koji se drZi connaisseurom
mora prezirati mainstream ili unutar njega napraviti origina-
lan i neortodoksan izbor. Drugi je slucaj narocito Cest kod
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GubnovaTE ZGoDE

M. Blagekovi¢, Cudnovate zgode Segrta Hlapi¢a

filmske kritike koja je po svom mentalitetu demokratska.
Poletniku Cesto nece biti jasno zasto kritika, unisono i bez
urotnickih sastanaka, jedan od dva naizgled sli¢na komerci-
jalna hita proglagava kanonskom kulturnom klasikom, a
drugi trivijalnim $undom. Oba pri tom ostaju mainstream.
No, ako bismo do kraja slijedili mentalitet (manje hrvatske
nego zapadne) kritike, prvi je dobar iako je mainstream, a
drugi 10§ jer je mainstream.

U oba slucaja, fenomen mainstreama skop¢an je s lakopro-
bavljivo$¢u, trziSno provjerenom recepturom i komercijal-
no$¢u. Kad bi srednjostrujastvo bilo znacajka samo komerci-
jalnih umjetnosti, u hrvatskom filmu — tipi¢no dotiranoj
djelatnosti oZenjenoj za drzavu — ne bi, dakako, bio mogu¢
mainstream. Njega je, medutim, uvijek bilo. Mainstream se
u hrvatskoj kinematografiji u svim razdobljima konstituirao,
samo $to su ga konstituirali razli¢iti netrZi$ni ¢imbenici. Je-
dan od n]1h bez sumnje je bila i jo§ uvijek j jest — ideologija.
Drugi, mijena kanona u svjetskom filmu i povodenje za
njom. Tredi je bila kritika, koja je, doduse, tek u nekim raz-
dobljima u hrvatskome filmu imala utjecaja na tvorbu susta-
va vrijednosti, ali jedno od tih razdoblja jama¢no su i deve-
desete.

Smjena mainsireama v hrvaiskom filmu

Hrvatski je film devedesete docekao s mainsreamom u odu-
miranju. Dok je kod Srba i Bosanaca mainstream osamdese-
tih ¢inila praska $kola, ona u Hrvatskoj nije brojé¢ano prevla-

davala niti posijala mnogo neizravnih oponasatelja. Hrvatski
se mainstream uoCi prevrata 1990. sastojao od klasi¢nih
predstavnika autorskog filma (Zafranovic’, Berkovi¢, Baba-
ja...) 1 od autora koji su na razli¢ite nacine adaptirali moder-
nisticki novozanrovski koncept (Tadi¢, Sorak, Z. Tomic...).

Autorska je kinematografija poslije 1990. prakti¢no termini-
rana. S jedne strane, doZivjela je krizu i na svjetskoj sceni. S
druge, razmjerno hermeti¢na poetika klasi¢ne »politike au-
tora« mladom reZimu Zeljnom kulturno-promidzbenih bo-
dova nije lako utrZiva roba. S trece, novi narastaj filmasa
prezire — katkad i nekontrolirano gnjevno — klasi¢ni au-
torski film. NovoZanrovski koncept u devedesetima takoder
nestaje. Dijelom zato $to sva tri njegova glavna predstavnika
prestaju raditi. Dijelom i zato $to se u izostrenoj ideoloskoj
situaciji njegove pretpostavke Cine odveé larpurlartisticke i
metafilmske. Pokusaj spajanja Zanra i goruce politicke zbilje
filmovi su Davora Zmegaca, koje su (i zbog toga, ali ne samo
zbog toga) lose primila oba tabora: politicki i filmofilski.

Ono §to se uspostavlja kao novi mainstream u hrvatskom fil-
mu jesu politicko-ratne drame s propagandnim nabojem. Ta-
kvi filmovi (Branka Schmidta, Oje Kodar, Jakova Sedlara,
Eduarda Gali¢a, Bogdana ZiZica, Tomislava Radi¢a) brojca-
no prevladavaju u hrvatskom filmu devedesetih. U njih se
ulagalo najvise novca, na]v1se se truda polagalo u njihovu
dlStI‘lbUCl]u i imali su najve¢u frekvenciju politi¢ara na pre-
mijerama: ukratko, imali su sve odlike mainstreama u ideo-
logiziranom dru$tvu i drZavnoj kinematografiji.

Dakako, tim je filmovima, da bi bili mainstream, »falilo pet
za ucinit Sest«, kako se kaze na hrvatskome jugu. Prije sve-
ga, publici su pretezno bili odvratni. Zatim — nisu imali ni-
kakvu medijsku potporu — pa ni »pravovjernih« — kriti¢a-
ra. Komercijalni i propagandni im je odjek bio gori i od pri-
licno zlogukih predvidanja. Oni, last but not least, nisu ima-
li svojstvo koje bi svaki 02b1l]n1 mainstream morao imati:
oblikovanje zanatskog, profesionalnog i oblikovnog standar-
da. Bili su ¢esto dramaturski, reZijski i Zanrovski toliko dile-
tantski da je ve¢ i bilo kakvo ozbiljno filmsko oblikovanje
prema njima znacilo reviziju kanona.

Najzeséi oponent takvim ideoloskim spektaklima u devede-
setima bio je tzv. mladi ili novi hrvatski film. Premda je on
kao pokret sastavljen od dviju jako razli¢itih generacija, obje

—

G. Rusinovi¢, Mondo Bobo: Sven Medvesek
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Z Seneci¢, Pont Neuf: Ivo Marevié¢, Ana Kari¢

su se okomljivale na ratne drame. Dijelio ih je niz parova
pojmova: ideologiziranost — neideologi¢nost, angaZman —
eskapizam, ruralna — urbana tematika, odnos prema Zanru,
repertoarnom filmu, ¢imbenicima stilizacije...

Novi hrvatski film mogao se smatrati nekom vrstom off-ma-
instreama s obzirom da je raspolagao s manje novca, bio ra-
zvijan unutar televizije, a ne »prave« kinematografije i jer je
bio poeticka opozicija, a nerijetko i ne samo poeticka.

Novi mainsiream: smjena generacija

Pula 1997. je za nama. Festival e biti zapamcen kao jedna
od Pula s najved¢im brojem filmova u devedesetima (Sest). Na
ovogodi$njoj Puli nastavio se trend stapanja TV-produkcije s
nacionalnom kinematografijom do nerazaznatljivosti. Isto
tako, Pula je ove godine iskazivala narastajni pluralizam au-
tora veéi nego ijedna u ovom desetljecu.

Pula 1997. na paradoksalan na¢in zna&i smjenu generacija i
uspostavu novog mainstreama u hrvatskom filmu. Rijec je o
festivalu koji znadi detronizaciju ratno-ideoloske drame s
polozaja filmske srednje struje: samo je (i to dijelom)
Schmidtov BoZi¢ u Becu film iz te ladice. Odvjetci poetike
novog hrvatskog filma zagospodarili su hrvatskim filmskim
centrom: filmovi Rusko meso i Puska za uspavljivanje na-
metnuli su se u Puli kao primjer takvog novog mainstreama,

nastala »odrastanjem« novofilmovaca. Taj novi centar navu-
kao je, kako mainstreamu i spada, odmah odium na sebe.
Filmovi Lukasa Nole i Hrvoja Hribara imali su nakon Pule
uglavnom rezervirane ili ¢ak otrovne recenzije, a Hribarov i
slabe ocjene publike. Istodobno, novi mainstream nastao ka-
nonizacijom dosadasnje off-produkcije odmah je morao pri-
miti nasrtaj svog vlastitog off-mainstreama. Njega je utjelov-
ljivao crno-bijeli film Mondo Bobo Gorana RuSinoviéa,
190.000 maraka »skupi« neovisni film koji je, da stvar bude
zapletenija, moralni i ne samo moralni pobjednik ovogodi3-
nje Pule!

Filmovi bivsih »novofilmasSa« na protekle su dvije Pule bili
filmovi koje se i§¢ekivalo s najviSe zanimanja. Rije¢ je o dru-
gim ili tre¢im filmovima autora tog narastaja, koji su u me-
duvremenu (Nola, Bresan, Hribar...) postali i medijske zvi-
jezde, stekli priznanja u drugim medijima (namjenski i doku-
mentarni film, kazaliSte), a sada su po prvi put radili i film
namijenjen kinodistribuciji, a ne TV-film. U tim je filmovi-
ma ostalo ponesto od mladofilmaske ideologije. To su filmo-
vi oslonjeni na Zanrovsku tradiciju, ali s jakim otklonom u
stilizaciju, ironiju i dizajn: lijepo se vidi da su autori studira-
li osamdesetih, kad europski postmoderni film bombardira
Cula gledatelja i u Hrvatskoj. Ti se filmovi temelje na ¢vrstoj
i razgranatoj fabulaciji, teZe biti populisticki, a istodobno u

Hrvatski filmski ljetopis 11/1997.
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H. Hribar, Puska za uspavijivanje

procesu tvorbe visokoprofesionalni: novofilmasi su se odije-
vali u mainstream i onda kad su od njega bili daleko.

Oba pulska filma novofilmasa (Rusko meso i Puska za uspav-
l]zwm;e) pokazu]u i otklon od novofilmaskih dana. S eska-
pizmom je gotovo: autori rodeni Sezdesetih prihvatili su ba-
Cenu rukavicu »govorenja o drustvenoj zbilji« i napravili fil-
move prepune korupcije, $verca, rata, politickih svinjarija i
organiziranog kriminala. Ivan Aralica tijekom jednog od
pulskih »okruglih stolova« zamjerio je nekim filmovima na-
silno navlacenje rata i hrvatske zbilje u Zanrovski kontekst.
Nekom tko ne uvida stupanj kriminaliziranosti hrvatske
stvarnosti to stapanje vjerojatno mora biti neprirodno. Ono
je, medutim, posredovano generacijskim i svijetonazornim
iskustvom: spoj je filmofilskih afiniteta osamdesetih i rata i
politickog bordela devedesetih. Takva formula »Peckinapah
plus Sarinié¢« postaje tako hrvatski mainstream.

Dok je takva poetika bila u rezervatu alternative, nije imala
previSe otvorenih neprijatelja. Zato su rani filmovi ovih au-
tora primani sa simpatijom i pohvalama. Premda su novi fil-
movi Hribara i Nole sloZeniji od prethodnih i ne pokazuju
vece mane nego prethodni, primljeni su nepovoljno. Nije ri-
je¢ samo o likovanju starijih koji su napokon »poslali djecu
spat«, kako se to rado tumadi. Rije¢ je djelomice i o razoca-
ranosti kritike koja je drzala da ¢ée prijelaz u mainstream do-
nijeti i eliminaciju »dje¢jih bolesti« novofilmovaca. Rije¢ je
na koncu i o animozitetu koji prirodno proizvodi svaka
srednja struja, a novofilmasi su zauzeli to mjesto medijskom
rjecito$¢u, nagradama i scenarijima koji su punili ladice.

Selidba u mainastream senzibilizirala je filmofile na nesavr-
Senosti novog hrvatskog filma. Nolini filmovi i do sada su
imali problema s organizacijom siZea i kompozicijom, ali to
unutar »gerilske« novofilmaske TV-poetike nije bio pro-
blem. U Ruskom mesu autor se prihvaca klasi¢nog Zzanrov-
skog obrasca trilera osvete i u nekoliko elemenata gubi kon-
trolu.

Rije¢ je o filmu koji je moderno i zanimljivo reZiran, (za
Nolu) uobiajeno dobro dizajniran, snimljen, montiran, ali
koji ima dramaturskih antiklimaksa u drugoj polovini, u ko-
jem osvetni¢ka motivacija nije dovoljno naznacena i u kojem
je autoru izmaknuo glavni ¢imbenik suspensa u odlucujucoj,
posljednjoj sceni. Kao glavni problem naseg filma tako se

opet namece dramatur$ka pomnost i bdijenje nad filmskim
tekstom.

Sli¢an je i slu¢aj Hribarova filma, koji u neku ruku ima ma-
nje mana, ali je i primljen ravnodu$nije. Na tragu Bigasa
Lune ili Almodévara, Hribar opet gradi kompleksnu drama-
turSku mrezu nalik storyboardu televizijske trakavice. Nano-
vo ga, medutim, geg, pojedinacne digresije i pobo¢ni likovi
vode daleko od temeljne fabularne linije, $to film razvlaci na
preko dva sata. Unato¢ tome i unato¢ dvojbeno razrijeSenom
parodijskom finalu, ¢ini nam se da je Puska za uspavljivanje
nepravedno prezrena i da taj film nije zasluZio ostati jedini
bez Arena i predposljednji po glasovima publike.

Zoran Tadi¢ odavno je, kao jedan od rijetkih hrvatskih au-
tora, liebling novofilmasa. Koliko god oni bili nezainteresi-
rani za njegove socijalne i moralistitke kontekste filmova,
oduSevljavali su se njegovom Zanrovskom metafilmskom
osvije§¢eno$éu i urbanom atmosferom. Tadi¢ i »njegovi klin-
ci« stopili su se u jedno korito utoliko $to je on napravio svoj
najmaniristickiji film do sada, a novofilmasi su se okrenuli
drustvu. Utoliko je i Tadi¢eva Treca Zena djeli¢ tog novog hr-
vatskog filmskog mainstreama, sa svim dobrim i losim $to to
nosi. Nazalost, i Treca Zena pati od najéeséih slabosti hrvat-
skog filma: scenaristi¢kih. Katkad slabo siZejno motiviran i
zanrovski grubo tesan, Treéa Zena je film za koji je Steta $to
nije realizirao svoje izvrsne postavke i iskoristio talent ljudi
iza kamere.

Off-mainstream: Mondo Bobo

Novofilmasi su, i kao kriticari i kao autori, uvijek izrazavali
postovanje spram americkog repertoarnog filma. Uspostava
izvedbenih standarda inozemnog mainstreama jedan je od
nepisanih proklamiranih ciljeva narastaja koji se u hrvat-
skom filmu pojavio oko 1990. Pula 1997. pokazala je da to
nije lako i da o¢ito nije dovoljno samo »zbaciti« ideoloski
pocudne ili poslusne ili indoktrinirane kolege. Istodobno,
simptomati¢no je da je poetika koja se temelji na postivanju
Hollywooda svoju oporbu, svoj off-mainstream, dobila u fil-
mu koji kao da je raden po kuharici dobrog americkog off-
Hollywooda.

To je film Mondo Bobo. Pridruzujemo se onima koji drze da
je Rusinovicev film bio najbolje videno na Puli 1997. Origi-
nalno reZiran crno-bijeli film asketske price i neponovljive
atmosfere samim je svojim nastankom izvanstrujaski: nastao
je izvan trokuta TV-ministarstvo-Jadran film, proizvod je
privatne tvrtke, pomogla ga je lokalna uprava u Slavoniji,
crno-bijeli je, sniman oskudnom tehnikom, s puno natur$¢i-
ka i s malim proratunom ¢ak i za hrvatske oskudne prilike.

Ono §to ga pogotovo ini bliskim americkom neovisnom fil-
mu ipak je u prvom redu njegova poetika. Mondo Bobo je
miks Godarda i americke mitologije, presvucen tragovima
Jarmuscha i sundanceovskih redatelja. Ono §to filmu daje
osobito na$ pecat tjeskoba je panonskog ambijenta koja ne-
rijetko podsjeca na Jancsoa ili Tarra. Ukratko, Mondo Bobo
ima sve sastavnice off-hollywoodskih filmova iz vremena
kad independenti jos nisu bili pomodni i snimali filmove s
Bruceom Willisom, nego kad su doista bili razli¢iti od main-
streama i uzorima, i budZetom, i poetikom.
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L. Nola, Rusko meso: Ksenija Ugrina, Nada Perigi¢-Nola
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Z. Tadi¢, Tre¢a #ena: Gordana Gad¥?i¢, Ena Begovi¢, Alma Prica

Mali je apsurd da se poeticki sraz koji se dogadao u amerié-
kom filmu kasnih osamdesetih sada ponavlja u maloj Hrvat-
skoj na tako malom uzorku od $est naslova.

Glavnina komentatora Pule 1997. festival je doZivjela kao
veliko razoCaranje. Vjerojatno i zato $to se ocekivalo da ce
poeticka i generacijska smjena (koja se dala predvidjeti) do-
nijeti i izrazit skok u kvaliteti. To se nije sasvim dogodilo:
dobili smo jedan izvrstan, tri nesavrSena i dva slaba filma.
Cini se, medutim, da je to razoaranje pomalo nepravedno i

da je viSe neZeljen plod mistifikacija oko nadiruéeg autobu-
sa talenata u hrvatski film. Jer — iskreno receno — pulska
konkurencija 1997. takva kakva jest najjaca je u devedeseti-
ma, a samo je jedna Pula osim ove — ona 1995. — imala sta-
tus dogadaja u kulturi.

Ovogodi$nja bila je dogadaj, i u dobru i u zlu. Novi hrvatski
mainstream ne zasipa nas remek djelima, moZzda ni neée. Ali
— ljudi — nije li jo§ jucer hrvatski prosje¢ni filmski proizvod
bila Cijena Zivota, Vidimo se i Olovna pricest?

UDC 791.66(497.5
791.43(497.5)

Jurica Pavicié
The Trends of Crodatian film
Pula Festival ‘97

A interpretative review of the situation in the Croatian feature
film, motivated by the annual production shown at the Croatian
film festival in Pula.

Pula 1997 national film festival, although scarce with high quali-
ty films, has brought a shift in the dominant trends in the
Croatian cinema of the nineties. The mainstream of nineties was
highly ideologized war films made by directors of the middle or
the elder generation. On the side of them, within the TV film

production, a »young Croatian cinema« movement started a
deconstruction of the mainstream. At the festival Pula *97, this
»off-stream« had gained a mainstream position for the first time
by making their first medium-budget cinema films. That shift in
dominance was not followed by the shift to the notably higher
quality of production. The new generation’s mainstream films
have been disappointing both for the audience and the critics: the
young filmmakers were more welcomed with their early TV
works. Simultaneously, the new mainstream got immediately its
own counter-cinema, incarnated in Mondo Bobo by Rusinovi¢,
the black & white low-budget, independently made film, inspired
by Godard and Jarmusch. Mondo Bobo even got most of the
awards at the festival, what meant that the new mainstream
already faces the challenge by its own »young film«.
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Filmogrdfija Pule '97.

BOZIC U BECU / CHRISTMAS IN VIENNA
Inter film, Hrvatska radio televizija: 1977. — sc. Branko Schmid, r. Bran-
ko Schmidt, k. Viekoslav Vrdoljak. mt. Vesna Lazeta. — glazba Igor Ku-
ljeric, sqf. Dusko Jericevic, kostim. Viera Ivankovi, maska Halid Redzeba-
Sic. — ul. Filip Sovagovic, Bojana Gregoric, Ljubomir Kapor, Viera Zagar-
Nardelli, Marija Kohn, Drago Krca, Damir Lon¢ar, Damir Saban, Zarko
Savi¢, Gusti Wolf. — 35 mm, color, 97 min;

ubojstva. U sukobu s policijom Zivot je izgubila djevojka za
koju se sumnja da mu je pomagala pri bijegu. Osumnjiceni
odrzava prisan kontakt sa svojim odvjetnikom koji ga pokusa-
va nagovoriti na predaju, no pred policijskom akcijom hvata-
nja, u kojoj sudjeluju specijalne postrojbe MUP-a, bjegunac se
zatvara u napustenu kucu, a kao taoca uzima nepoznatu
Zenu...

U vrijeme najze$¢ih borbi u Slavoniji, violinist Ivan odrzava  pgINT NEUF

koncerte na prvoj liniji bojista. Za vrijeme jednog koncerta
proZivljava strahote granatiranja u kojem strada i njegov naj-
bolji prijatelj. Potresen strahotama kojima je bio svjedok, Ivan
odlazi svojim roditeljima, koji kao izbjeglice Zive u Becu. Na
pragu nervnog sloma i izgubljene sigurnosti, Ivan iz ratne zbi-
lje dolazi u bozi¢no bljestavilo velikoga grada, u kojem treba
donijeti odluku hoce li sve zaboraviti i prepustiti se mirnom
Zivotu ili ée se vratiti u gorku ratnu stvarnost.

CUDNOVATE ZGODE SEGRTA HLAPICA / STRANGE ADVENTURES OF THE
APPRENTICE HLAPIC
Croatia film: 1997. — sc. Pajo KaniZaj, prema romanu Ivane Brli¢-Mazu-
ranic, r. Milan Blazekovi¢, k. Ernest Gregl, Tomislav Gregl. mt. Mirna Su-
pek-Janjit. — glazba Dusko Mandié, sgf. Srdan Mati¢, Branko Varadin,
Sanja Kolaj. — 35 mm, animirani, color, 85 min;
Klasi¢na pri¢a Ivane Brlié¢-MaZzurani¢ o malenom junaku koji
svojim postenjem, dobrotom, mudro$¢u i plemenito$¢u nad-
vlada zlo. Sva bol i patnja koju je preZivio pretvaraju se u sna-
gu za koju niti ne zna da je ima. Hlapi¢, maleni $egrt, nepra-
vedno optuzen, odlazi od kuée razgaziti tijesne ¢izmice koje je
njegov gospodar Zelio baciti u vatru. Pas Bundas, njegov naj-
bolji prijatelj, pobjegne odmah za njim. Ve¢ druge nodi puto-
vanja Hlapi¢ ostaje bez ¢izmica, ukrade mu ih strasni Crni $ta-
kor. Tragajudi za ukradenim ¢izmicama, susreée Gitu, cirku-
sku djevojéicu, i njezina papagaja Amadeusa. Nastavljaju pu-
tovanje zajedno, pomazuci svakom i doZivljavajudi niz neobi¢-
nih i opasnih pustolovina. U konaénom obra¢unu hrabri Hla-
pi¢ pobjeduje zluradog lopova i s novim prijateljima i prona-
denim ¢izmicama vraca se kuéi gdje ih sve ¢eka jos jedno ve-
selo iznenadenje.

MONDO BOBO / MONDO BOBO
DSL film, N. G. prom — diesel, t. t. Petrac: 1997. — sc. Goran Rusinovi¢,
r. Goran Rusinovic, k. Ven Jemersic, mt. Bernarda Fruk, lvana Fumi¢ —
glazha Hrvoje Stefotic, sgf. Grubimix Labyrinth, kostim. Ante Tondi Vladi-
slavi¢, maska Martina Ivekovic. — ul. Sven Medvesek, Natasa Dortic, Sve-

Hrvatska radio televizia, IPI International: 1997. — sc. Teliko Seneic,
Maja Gregl, r. Zeljko Senei¢, k. Enes MidZi¢, mt. Josip Podvorac. — glaz-
ba Arsen Dedi¢, sgf., Dusko Jericevic, kostim. Jasna Novak, maska Jasna
Rossini. — ul. lvan Marevic, Senka Bulic, Drazen Kishn, Ana Kari¢, Filip
Sovagovi¢, Ludia Tomi¢, Damir Mejovsek, Jagoda Kaloper, Pero Kvrgic,
Danko Ljustina, Branko Blace, Borna Budak, Vedran Tomic, Zarko Kuva-
lja. — 35 mm, col

Misterij smrti i Skrti biografski podaci predlozak su price o
sudbini hrvatskog slikara Josipa Raci¢a koji u osami pariske
mansarde susrece neobi¢ne likove i doZivljava ljubav s kaba-
retskom pjevaicom. Cudesni svijet jeftinog pariskog hotela
mijeda se sa sjecanjima na djetinjstvo i mladost u slavonskoj
ravnici i nalazi svoj izraz u njegovim slikama koje pocinju pri-
vlaciti pozornost stru¢njaka. No na pragu uspjeha, iznenadna
smrt prekida njegov stvaralacki rad.

PUSKA ZA USPAVLJIVANJE / SHOOTING GUN

Hrvatska radio televizija, FIZ d.o.o.: 1977. — sc. Hrvoje Hribar, r. Hrvoje
Hribar, k. Slobodan Trninic, mt. Slaven Zecevic. — glazba SVADBAS, sgf.
Dusko Jericevic, kostim. Ksenija Jericevi¢, maska Jasna Rossini. — ul.
Rene Medvesek, Alma Prica, Jelena Miholjevi¢, Nina Violi, Filip Sovago-
vi¢, Vili Matula, Igor Tkalec, Drazen Kiihn. — 35 mm, color, 116 min;

Pokojni Dragutin Karlo Stajner, domoljub i lopov, ostavio je
za sobom druzinu nesposobnih gadova, bankrotiranu tvrtku,
bezvrijednu limuzinu i ljutitu udovicu. Janko je ostavio kéer
Sefa policije za ljubav male dZeparice, i sad ¢eka da ga kisa ot-
plavi s plo¢nika pred ruskim veleposlanstvom...
Pokupit ¢e ga, medutim, Stajnerova udovica, s kojom ce kre-
nuti u avanturu da pravedno raspodijele Stajnerove dugove.
To neée biti lako, jer vremena su u kojima se od postenja ne
zivi, a od zlo¢ina se gine. Stara hrvatska politicka mudrost
kaze: §to ne moZe$ prespavati, pokusaj preZivieti.

bor Kranic, Lucija SerbedZija, Mladen Tojaga — Busi, Damir Urban, Moj- ~ RUSKO MESO / RUSSIAN FLESH

ca Zidanik, Jagoda Kaloper, Miroslav Skaro. — 35 mm, color, 80 min;

Zagreb — u nodi izmedu srijede i Cetvrtka. Iz zatvorske je
umobolnice pobjegao B. M., optuZen za ubojstvo i pokusaj

Hrvatska radio televizija: 1997. — sc. Lukas Nola, r. Lukas Nola, k. Stan-
ko Herceg, mt. Slaven Zetevic — glazba Boris Runiic, sgf. Velimir Domi-
trovic, kostim. Vanda Ninic, maska Snjezan Tomljanovi¢. — ul. Ivo Gre-
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gurevic, Barbara Nola, Ljubomir Kapor, Inge Appelt. — 35 mm, color,
114 min;

Laura Palamar radila je, nakon izlaska iz zatvora, u javnoj kuéi
kao prostitutka i njezina iznenadna smrt nikoga nije uznemi-
rila. No njezina sestra Ida posumnja u policijsko izvjesée o na-
vodnom samoubojstvu i po¢inje vlastitu istragu koja Ce je do-
vesti puno dalje nego §to je mogla zamisliti. Zaposljava se u
»salonu za masaZu« u kojem je Laura prije smrti radila i tu
upoznaje ljude za kOJe nije znala da uopce postoje: sv1]et pro-
stitucije i organiziranog kriminala, svijet korupcije i §vercera
oruzjem, svijet seksualnih izopacenosti i narkomanije. Kad
pod nerazjasnjenim okolnostima umire jo$ jedna prostitutka,
a zatim i sluzbenik ministarstva, pokrece se nova policijska
istraga koja uskoro pokazuje da je malo tko u tome drustvu
nevin...

TRECA ZENA / THE THIRD WOMAN
Glumatka druzina Histrion, Hrvatska radio televizija: 1977. — sc. Pava-
o Pavliti¢ i Zoran Tadi¢, r. Zoran Tadic, k. Goran Trbuljak, mt. Vadimir Kle-

§tic. — glazba Vanija Lisak, sgf. Boris Tadej, kostim. Lada Gamulin, ma-
ska Snjezana Tomljanovié. — ul. Ena Begovic, Vedran Mlikota, Filip So-
vagovic, Alma Prica, Vlatko Duli¢, Gordana Gadzi¢, Bozidarka Frait, Mla-
den Crnobrnja, Zoran Pokupec, Vera Zima, Emil Glad, Ljubomir Kapor.
— 35 mm, ¢/b, 103 min;

Zagreb u kasnu jesen 1991. i pocetkom 1992. godine u rat-
nom ozradju. Zamralenje i uzbune...

Treca £ena, hommage filmu Carola Reeda Treci covjek, slijedi
obrazac (nastao prema noveli Grahama Greena) samo §to je
ambijent poslijeratnog Beca iz 2. svjetskog rata, smjeSten u po-
slijeratni Zagreb domovinskog rata. Lica, situacije, zaplet i
cjelovitost pri¢e u mnogome se preklapaju, ali su u Trecoj Zeni
glavna muska lica pretvorena u Zenska. Snimljen u crno-bije-
loj tehnici, film u sumornoj i gotovo zlokobnoj atmosferi pri-
kazuje sudbine i moralne dvojbe neobi¢nih likova, koji su
upleteni u intrigantnu kriminalisticku pricu.

Nagrade Pule '97.

bl

Ocjenjivacki sud Hrvatskog filmskog festivala Pula *97
(Petar Selem, predsjednik, Ljubica Jovi¢, Branka Somen,
Dejan Sorak, Zrinko Tutic), na sjednici 27. srpnja 1997.
godine, donio je odluku o dodjeli sljedec¢ih nagrada:

Velika Zlata Arena za reziju

Goran Rusinovi¢ za film Mondo Bobo u proizvodnji DSL
film, N. G. from diesel, t. t. Petrac.

Velika Zlaina Arena za glavnu zensku uvlogu

Ena Begovi¢ za ulogu Hele Martini¢ u filmu Treca Zena re-
datelja Zorana Tadi¢a u proizvodnji Glumacke druZine Hi-
strion i Hrvatske Radiotelevizije.

Velika Zlaina Arena za glavnu musku ulogu

Sven Medvesek za ulogu Bobe u filmu Mondo Bobo reda-
telja Gorana RuSinovi¢a u proizvodnji DSL film, N. G.
From-diesel, t. t. Petrac.

Zlaina Arena za scenarij

Branko Schmidt za film BoZi¢ u Becu u proizvodnji Inter
filma i Hrvatske radiotelevizije.

Zlaina Arena za kameru

Goran Trbuljak za film Treca Zena u proizvodnji Glumacke
druZine Histrion i Hrvatske radiotelevizije.

Zlaima Arena za glazbhu

Arsen Dedic za glazbu u filmu Pont Neuf u proizvodnji Hr-
vatske radiotelevizije i IPI International.

Zlaina Arena za scenogrdfiju
Grubimix Labyrinth za film Mondo Bobo u proizvodnji
DSL filma, N. G. prom — diesel, t. t. Petra.

Zlaina Arena za kostimogrdfiju
Lada Gamulin za film Treca Zena u proizvodnji Glumacke
druZine Histrion i Hrvatske radiotelevizije.

Zlaina Arena za fon

Mladen Pervan i Boris Grguri¢ za film BoZi¢ u Be¢u u pro-
izvodnji Inter filma i Hrvatske radiotelevizije.

Zlaima Arena za monfaiv

Bernarda Fruk i Ivana Fumi¢ za film Mondo Bobo u proi-
zvodnji DSL film, N. G. prom — Diesel, t. t. Petrac.

Zlaima Arena za Zensku epizodnu vlogu

Alma Prica za ulogu Vere Kralj u filmu Treéa Zena u proi-
zvodnji Glumacke druZine Histrion i Hrvatske radiotelevi-
zije.

Zlaina Arena za musku epizodnu ulogu
Drago Kr¢a za ulogu Josipa u filmu BoZi¢ u Be¢u u proi-
zvodnji Inter filma i Hrvatske radiotelevizije.

Zlaina Arena za masku

Snjezana Tomljanovi¢ za film Rusko meso u proizvodnji
Hrvatske radiotelevizije.

Velika Zlaina Arena za cjelokupni autorski do-
prinos hrveiskoj filmskoj umjemosti

Zoran Tadi¢ redatelj filma Treca Zena u produkeiji Glumac-
ke druZine Histrion i Hrvatske radiotelevizije.
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SPLIT 97

Diana Nenadi¢

Festival bez granica

UDK 791.6

Medunarodni festival novog filma i videa, Split '97.

Film bez granica, naslov pod kojim je nekolicina talijanskih
autora u posebnom programu predstavila svoje kratke fil-
move o temi (ne)tolerancije, lako bi se mogao protegnuti i
do karakterizacije ukupnog programa ovogodisnjeg Medu-
narodnog festivala novog filma i videa u Splitu (6.-12. listo-
pada).

) drugom izdanju, naime, na]mladl filmski festival kod nas
vec je poprili¢no razmaknuo granice svojih aspiracija, oku-
piv§i u Splitu autore sa svih kontinenata (osim Afrike), sve
filmske rodove, kratki, srednji i dugi metar. I dakako, one
radove koji okvire konvencionalne ili standardizirane kine-
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Abigail Child (SAD): B/side

matografije kr§e u ime »novog«, pomaknutog, alternativnog
ili jednostavno — drukdijeg.

Posebno cijenedi potonje, ovogodisnji selektori pripustili su
u veéem broju naslove i autore koji svoje »pravo na razliku«
ne traze samo u podru¢ju formalnih ili medijskih istraZiva-
nja, nego i unutar ire — kulturne, drustvene i politicke are-
ne, tematizirajudi socijalna pitanja, rasizam, spolnost, seks,
nasilje ili homoseksualnost. Tako je jednim dijelom svog
programa festival pokrio i trendovsko mjesto srodnih svijet-
skih festivala, $to je lani uglavnom propusteno. Jedina gra-
nica koju su razvrstavanjem programa i dupliranjem Zirija
organizatori pokuSali postaviti, bila je ona izmedu filma i vi-
deoradova. No, i ona se odmah pokazala neodrZivom zbog
projekcijskih neprilika (videoprojekcije filmova) i tehnolos-
ko-medijskih mutacija u realizaciji radova prikazanih u kon-
kurenciji.

Primjedba da je videoprogram i ove godine bio znatno losi-
ji od filmskog, u takvom kontekstu ponesto gubi na vazno-
sti: tehnoloske razlike izgubile su se u bazenu razli¢itih pri-
stupa, estetika i poetika, izvedbenih postupaka i tematskih
fokusa, ¢emu jednako dobro mogu posluZiti oba »medija«.
Dvostruko veéi odziv (oko 350 prijavljenih radova) autora iz
tridesetak zemalja, donekle je izmijenio sliku koju smo o
»novom filmu i videu« stekli prosle godine. Nizozemci, Bri-
tanci i hrvatski autori tada su, naime, statisticki i kvalitativ-
no nosili program, te bitno kumovali dominaciji konceptu-
alnog, poetskog i strukturalnog filma/videa. Sudjelovanje
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Daniel Gruener (Meksiko): De jazmin en flor

autora iz Novog Zelanda i Australije, Meksika, Brazila i Ar-
gentine, Japana, te veéi broj radova iz Sjedinjenih Drzava za-
sigurno su, uz spomenuto otvaranje prema provokativnim
temama, pridonijeli promjeni te opée slike i $arolikosti pro-
grama. No, zbog preglednosti prikaza po¢nimo ipak od
filmske konkurencije sa ¢etrdesetak prikazanih naslova i ve-
like nagrade filmu Under New York Danca Jacoba Thuesena.

Kona¢na odluka Zirija pala je, naime, na jedan od rijetkih
dokumentaraca u programu, k tome i razmjerno konvencio-
nalan socijalno-angazirani film koji tematizira Zivot njujor-
Ske podzemne Zeljeznice portretirajuéi dva lika: policajca iz
metroa s ambicijom barskog zabavljata i tamnoputog be-
skucnika. Film je realiziran iznimno vjesto, kombinacijom
anketne metode i reportazne istrage koja usporedno prati
dva autenti¢na lika s ulice. No, unato¢ tome, velika nagrada
mnoge je iznenadila jer film pomalo odudara od zacrtane al-
ternativne vertikale festivala, te bi se udobnije smjestio na
kakvom televizijskom programu ili festivalu dokumentarnog
filma. Thuesenov film imao je k tome i zanimljivog temat-
skog srodnika, film B/strana (B/side) poznate americke auto-
rice Abigail Child, koji dojmljivo ocrtava bijedu u zapuste-
noj VelegradskO] Cetvrti kombiniraju¢i dokument 1 fikeiju,
mijeSajudi objektivnu i subjektivnu perspektivu promatranja.

Novina filmskog programa svakako je veéi broj kratkih igra-
nih filmova, od kojih veéi dio odmak od standarda biljezi u
tematizaciji i estetizaciji, dok manji dio grani¢i s eksperimen-
tom. Takav je, primjerice, nagradeni britanski film Dakle,
$to se dogodilo (So, What Happened) Malcolma Crowea, s
jednostavnom pri¢om o dvojici prijatelja, ali izrazito sloZe-
nom narativinom strukturom i obradom.

Dominirale su ipak vizualno izglobljene i humorno poanti-
rane igrane minijature, kao $to je njemacka Pogubljenje Mi-
chaela Baumanna, vic-film o giljotiniranju u cijelosti sni-
mljen iz ekstremnog gornjeg rakursa, ili australski Sporazum
(Pact) Scotta Pattersona, film s ozragjem apsurda, »darker-
skom« ikonografijom i pricom o pokusaju ritualnog samou-
bojstva dvoje ljubavnika. Varijacije na temu smrti, nasilja, sa-
mounistenja, biljeZi jo§ nekoliko radova. Samoubojice je
tako zdruZio i meksicki autor Daniel Gruener u kratkom
radu Jasmin u cvatu (De Jasmin en Flor), geg-filmu o slucaj-
nom susretu dvojice samoubojica na vrhu nebodera; Nizoze-
mac Quirijn Kuchlein u filmu Polje (De Eng) priredio je pred
kamerom zaludan ritualan dvoboj dvojice razodjevenih
muskaraca na smrznutoj pustopoljini, dok je morbidna pri-
¢a Dankinje Pernille Ficher Christensen Djevojka nazvana
sestrom o djevojcici koja sumornim krajolikom razvladi tije-
lo svog mrtvog brata, stvorila film zagonetke i jezovite
atmosfere. Mracan i vizualno dojmljiv bio je i feministicki
intoniran film Njemice Marine Caba Rall Zbogom (Absched)
s pricom koja tematizira bra¢no nasilje.

Medijsko nasilje i voajerizam bili su pak predmetom almo-
dovarovske igrane parodije UZivo i u boji — seks i krv na
TV-u, brazilca Tadeusa Knudsena. Jedini japanski film u kon-
kurenciji, Narakue Macotoa Tezka, mnoge je svojom vizua-
lizacijom, inscenacijom i semantickim sustavom podsjetio na
filmove Petera Greenawaya. Rije¢ je o ponesto predugad-
kom konceptualnom djelu cikli¢ke strukture koje simulira
silazak u podzemlje, a vertikalnim nizom bizarnih scenskih
fragmenata kao da prebire po katovima ljudske podsvijesti.
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U 50-minutnim Kraljevima (Kings), Amerikanca Daniela
Maldonalda, festival je dotaknuo i jo§ jednu kurentnu temu
— potragu za identiteom, $to je okosnica njegove pri¢a o an-
droginoj Zeni.

Medu eksperimentalnim radovima na filmskoj vrpci jedan
tan svrsetak (Happy End) Austrljanca Petera Tscherkassky]a
s posebnim »srednjoeuropskim« $tihom. Film je zgodno
komponiran od isje¢aka amaterskih (super 8 mm) snimaka
kuénih proslava jednog bra¢nog para, te ironizira veselice s
ki¢-rekvizitima, likerima i Sacher-tortom. Drugi Austrijanac
Thomas Draschan (Franziska) trominutni film od jednog ka-
dra rastavlja na sli¢ice, da bi ih presloZio prema novom re-
doslijedu i ispitao/uspostavio novu (itljivost prikazanog pri-
zora. Peter Skuts iz SAD-a posluZio se pak slikama ameri¢-
kog slikara Edwarda Hoppera, da bi ispriao pri¢u o izgu-
bljenoj ljubavi Ljeto, 1943. (Summertime, 1943).

Medu imenima za paméenje trebao bi se naé¢i Paul Swadel,
autor iz omanje »reprezentacije« Novog Zelanda koja je, po-
red konvencionalnih, pokazala i zanimljive primjerke &istog
eksperimentalnog filma. Pomocu digitalne tehnike Swadel je
komponirao dva efektno vizualizirana i ritmizirana kratka
rada — Pistolji (Supercolider Guns) i Infekcija koji zbog ra-
bljenih postupaka (repetitivnost, komadanje i umnazanje sli-
ke) podsjecaju na video domaédeg autora Milana Bukovca.
Njegova australska susjeda Alyson Bell predstavila se radom
Ovdje sjedim ja (Here I Sit), filmom koji dojmljivo ilustrira

Scoft Patterson (Australija): Pact

poeziju australskog pjesnika Sandyja Jeffsa kombinacijom
razli¢itih tehnika. No, mozda najvecu zbirku raznovrsnih
tehni¢kih postupaka i trikova primjenjuje Amerikanac Pat
O’Neill u 38 minuta dugom filmu Smetnje u slici, 38 minu-
ta dugom eksperimentalnom ostvarenju koje opstruira se-
manticku ¢itljivost vlastitog niza fragmenata.

[ na animacijskom krilu alternative vladaju iznimna Saroli-
kost i raznovrsnost tehnika: od geg-filma i animacije crteza
(Rubikon Gila Alkabetza), stop-fotografije (Cirkus Finkinje
Maije Blafield s temom o odnosu pojedinca i represivnog
drustva i Mecanomagie Austrijanca Badyja Mincka), anima-

Pernille Fisher Christensen (Danska): Pigen som var soster
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Adva Magal (lzrael): Yalda shel tzemer gefen

cije crteza u pijesku (jednominutna dosjetka Strajk sekretari-
ca Stephanie Saghri), do animacije modela u filmu Inspektor
svetac (Mikea Bootha). Potonji se bavi birokratskim menta-
litetom, a dolazi iz poznatog britanskog Aardman studija,
specijaliziranog za animaciju modela.

U filmskom dijelu programa operiralo se i zvu¢nim imeni-
ma, kao §to je ono Chrisa Markera, istaknutog francuskog
dokumentarista i politi¢ki angaZiranog redatelja. U Split je
poslao svoj posljednji cjelovelern;ji film Peta razina (Level

A Riddle:

A Wolf, a sheep and a cabbage

heed to cross the river.

How can you bring them across, one by one,
without the sheep eating the cabbage,

nor the wolf eating the sheep?

Gil Alkabetz (Njemacka): Rubicon

Five). Film je svojevrsna rekonstrukeija bitke za Okinawu,
kojom, s nakanom da prema njoj slozi videoigru, posreduje
pripovjedadica. Marker je, osim politikom, vidljivo opsjed-
nut i novim tehnologijama i videoigrama, ali i razvuéenim
monolozima. Film je, k tome, prikazan bez hrvatskog prije-
voda, pa nije nai$ao na posebno dobar prijam. Veée zanima-
nje pobudio je cjelovelernji portret-hommage Sergeju Eisen-
steinu, nadahnut njegovim memoarima i vjeSto komponiran
od isje¢aka njegovih filmova, te arhivskih snimaka. Slican

Trine Vester (Danska): Stemmer
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Stefanie Saghri (Njemacka): Sekretarinnenstreik

jednosatni autoportret, koji je bez razloga razvikan kao ku-
riozitet inace slabije video-konkurencije, napravila je kombi-
nacijom filmskih inserata i dokumentarnog materijala, bel-
gijska glumica, spisateljica i redateljica Chantal Akerman.

gram proguralo nekoliko radova kojima nije mjesto na festi-
valu alternativnog filma, poput slovenskog »filozofsko-me-
dijskog traktata« o kulturi postsocijalizma u video-doku-

Petar Krelja

Steina Vasulka -
Nadahnuta

poécelima

Bio je to ponesto zamoran dan na 2. me-
dunarodnom festivalu novog filma i videa;
nizahu se jednoli¢ni produkti podosta her-
meti¢nog i umornog eksperimentalisti¢-
kog duha. Dakako, okupljeno drustvance
nije niti slutilo da ¢e, na pozadini te ocite
iscrpljenosti, tako kontrastno i tako ocara-
vajuée radosno bljesnuti »otisci vatre«
Amerikanke islandskog podrijetla — Stei-
ne Vasulke. T visoko sofisticirani kriti¢ki
um koji se kalio na stotinama pa i tisuca-
ma medijski $ifriranih poruka, mogao je
— tog splitskog poslijepodneva u prostoru
Zlatnih vrata — ocutjeti okrepljujucu lje-
potu prizora koji kao da se natjecahu u za-
Cudnosti i bljestavilu »eksplozivnih« ili
krotkih vizualnih senzacija... No, dovode-
¢i nas u neko stanje opcinjenosti i blaZen-
stva, ti nas prizori — gotovo istodobno —
stadoSe salijetati i pitanjima o prirodi au-
tori¢ina umijeéa i naravi njezinih postu-
paka.

Medu davnim radovima koji su prethodili
videu Steine Vasulke rado ¢emo se sjetiti
svojedobno Oskarom nagradena dragulja
Staklo Nizozemca Berta Haanstre; domi-
nirahu u tom filmu — kronometarski pre-
cizna ritma — staklo, vatra i puhadi koji,
poput savrSeno uigranog orkestra — na
zadanu dZezisticku temu — predocavahu
svu ljepotu Covjekova rada.

Poput Haanstre, i Steina Vasulka doku-
mentaristi¢ki »registrira« prizore iz Zivota;
no, dok su Nizozemcu »komadiéi« stvar-
nosti tek gradevni materijal za stilizacijski
preciznu izvedbu montazne konstrukcije
djela, dotle Amerikanka »uzima« prizor da
bi ga — razlazuéi bogatstvo njegove struk-
ture — oslobodila zvu¢ne i slikovne bre-
menitosti. Reklo bi se, onaj prvi alat kojim
se duh sluzi, kamera, uocava atraktivni
prizor dinami¢ne obrade usijana metala,
stati¢no ga snima i onda ga predaje onom
drugom, montaznom uredaju — na dalju
»obradu«. No, dok tvornicki strojevi obav-
ljaju svoj posao posve mehanicki i na
osnovi fiksnih programa, dotle video —
artistica Steina — poput kakva skulptora
koji je u prirodi zatekao pocetnu artikula-
ciju — transformira gradu u razigrane uni-
katne oblike. Njoj je posve dovoljno da
pritiskom na odredeni gumb elektronskog
uredaja uspori pokret golemog ¢ekica $to
nemilice tue po usijanoj Celi¢noj plo¢i pa
da otpoéne fantasti¢ni ples gorucih otpa-
daka koji se — poslije svakog gromogla-
snog udarca — otkidaju od uzarene mase.
S druge strane, na margini tog zacudnog
oblikovanja metalnog materijala, u ka-
kvom zaturenom kutku, jedna druga vrsta
otpadaka svojim Zivahnim, ¢ak objesnim
poskakivanjem duhovito komentira taj,
tako dramati¢an i bu¢an »sraz elemenata«.

A pomno pretrazivanje osnovnih jedinica
elektronske vrpce, frameova — posve po
uzoru na filmske kvadrate — otkriva svje-
tlosne fenomene s kojima se ljudsko oko
ne umije nositi; autorica ¢e ¢askom stopi-
rati kakvu koloristicki efektnu svjetlosnu
Cesticu da bi — tim umjetnim produze-
njem njezina Zivota — objavila svu ljepotu
njezinih oblika. Istim ¢e postupkom — ra-

zotkrivanja framea kao riznice zacudna
svietla. — u »nadmenom« napuhivanju i
poskakivanju neke kipuée melase uociti
kakvu kapricioznu »skulpturus, da bi je —
samo tren poslije — vratila svom pocelu i
zamijenila novim prizorima.

Upravljajuéi carstvom golemih elektron-
skih mo¢i — na nacin kakva zaigranog de-
miurga — Steina Vasulka uspijeva »tesku«
figuraciju metala i robusnih strojeva tran-
scendirati u dojmljive graficke listove i di-
nami¢ne apstraktne oblike. Jednako ¢ée
tako snagom vlastite imaginacije na nebu
upisati njezne tragove ptijih krila, kao $to
¢e vodu »natjerati« da nas napadne epifa-
ni¢nim slapovima boja, a u zemlji prepo-
znati »gromace«...

Tu Steininu nepredvidljivu, a tako dojmlji-
vu svjetlopisnu ¢aroliju mo¢no pothranju-
je fenomen transformirana zvuka. Bivsa
glazbenica Steina Vasulka pronasla je — u
elektronskoj napravi — svoje novo glazba-
lo. »Prebiruéi« po njemu, otkrila je zvu¢ne
registre koji — u sprezi i zbog sprege s pri-
zorima — razmicu granice novozvucne
partiture.

Stati¢ni prizori puni unutra$njeg pokreta i
brzih svjetlosno-koloristickih preobrazbi
ulancani su u nisku koja postije nacelo —
ritmicki snaznih — audiovizualnih kontra-
sta; poslije uzastopnih »bombardmanac
slijedi sablasno tihi prizor obavijen pauci-
nastim oblicima koji se — iznutra obasja-
vani povremenim proplamsajima — besu-
mno pretakaju u neke tamne prostore.

To autorsko upisivanje anorganskog u
anorgansko prerasta u sublimnu poeziju
nadahnutu pocelima: Vatrom, Vodom, Ze-
mljom i Zrakom.
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Maija Blafield (Finska): Sirkus

mentarnom slozencu Marine Grzini¢ i Ane Smid, ili talijan-
skog »dokumentarca u fundamentalistickom stilu« Zlo i pop
kultura Canea Capovolta.

Prevladavao je eksperimentalni video unutar kojega su sve
izrazitije sklonosti kompjutorski generiranoj slici i istraziva-
nju cyberspacea. Toj podskupini pripadaju: australski Delf
autora Jamesa Davida Cunninghama koji istrazuje 3D pro-
stor digitalno stvorenim oblicima Zivota i Izgubljeni u tele-
prostoru Fanny Jacobson i Coleen Cruise, slovenski Rotas
Axis Mundi Dragana Srece, apstraktna kompjutorska anima-
cija Stemmer Dankinje Trine Vester, Kucevlasnik Dana Oki-
ja i prvonagradena Konvergencija Vladislava KneZevica. Po-
tonja dva autora svjedoce svojim radovima o visokim stan-
dardima koje je hrvatski eksperimentalni film postigao na
ovom podrudju, te prinose visokom prosjeku domace repre-
zentacije. Nju dopunuje Milan Bukovac sa Sonatom za Erne-
sta G., strukturalnim radom koji potragu za filmom organi-
zira prema strukturi glazbenog oblika, Danijel Sulji¢ s animi-
ranim Highway 59, Darko Verni¢ Bundi s Centrom svijeta,
trio Kozul-Marakovié-Blazekovi¢ u apstraktnoj kompoziciji
Switchbacka i Renata Poljak u suptilnoj i nostalgi¢noj plo-
vidbi u djetinstvo (Utjeha/granice i okviri).

Visoke domete eksperimenta autora iz Danske, o ¢emu je
lani svjedodila retrospektiva danskog filma, a ove godine i
filmski program, potvrduje, medu ostalim, efektna, kompo-
zicijski i semanticki sloZena studija vremena u videu Da vri-
jeme ide unatrag Jespera Brenta i Karea V. Poulsena koja je

zavrijedila posebno priznanje
zirija. U video konkurenciji do-
godila se i vjerojatno najprovo-
kativnija projekcija festivala iz
paketa »kontroverznih« radova
— projekcija Crne rukavice
(The Black Glove), visoko stili-
zirane studije sado-mazo uZita-
ka s dvjema Zenskim protagoni-
sticima, Amerikanke Marie Be-
atty koja na festivalu zastupa
ultimativno Zensko pismo i vise
nego zorno svjedodi o otvara-
nju Splita prema temama s
dnevnog reda kulturolosko-po-
litickih i »manjinskih« rasprava.

Festivali se dakako ne progje-
njuju samo prema konkurenciji,
nego i prema prate¢im progra-
mima. U Splitu ih je i ove godi-
ne bilo mnogo. Uz nesluZbeni
program Next Door, koji je
medu ostalim, predstavio izra-
elski alternativni film, prirede-
ne su i projekcije cjelovecernjih
filmova izvan konkurencije, te
brojne retrospektive: japanskog
filma i videa, videoradova At-
sushija Ogate (¢lan Zirija), bri-
tanske autorice Anne Thew
(¢lanica Zirija), novog Zenskog filma americkih autorica, hr-
vatskog dokumentarca Sezdesetih godina. Mjesto Sotonskog
tanga, proslogodisnje sedmosatne festivalske atrakcije, ned-
vojbeno su popunile osebujne medllske instalacije Woodyja i
Steine Vasulka. Uz bogat, raznovrsan i »otvoren program,
Festival j je imao i publiku i brojne strane goste, a ve¢ sada se
moZe reci da ¢e na ljestvici svjetskih festivala alternativnog
filma i videa zauzeti visoko mjesto.

UDC 791.6

Diana Nenadi¢

Out of Bounds

International Festival of New Film and
Video, Split ‘97

Presenting authors and works from more than thirty countries,
the International Festival of New Film and Video in its second
issue (Split, 6th-12th October) considerably extended its bound-
aries. In comparison with the last-year programme marked by
the dominance of experimental and media exploration, this year
competition has included film and video works occupied with
themes from broader political and cultural arena, such as social
misery, sex and sexuality, or violence. Only introduced bound-
ary was that between video and film competition, both marked
by aesthetic, structural and stylistic diversity.
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Filmovi v
natjecateljskom
programu/Film
Competition

1825 NORTH KINGSEY / SAD: 1997. — Hally
Grounds. — 16 mm, col, 4. 25 min

ABSCHIED / Njematka: 1997. — Marina Caba
Rall. — 16 mm, col, 8 min

AOVIVO E A CORES — SEXO E SANGUE TV / Bra-
zil: 1996. — Tadeu Knudsen. — 35 mm, col,
14 min

ASPERGER AND PROUD / Velika Britanija: 1996.
— Molly Okell. — 35 mm, col, 4. 56 min

B/side / SAD: 1996. — Abigail Child. — 16 mm,
cb/col, 38 min

BONTOC EULOGY / SAD, Filipini: 1996. — Mar-
lon Fuentes. — 16 mm, cb, 57 min

DE ENG / Nizozemska 1997. — Quirijn Kuchlein.
— 16 mm, col, 7 min

DE JASMIN EN FLOR / Meksiko: 1996. — Daniel
Gruener. — 35 mm, col, 13 min

DOWN TIME / Velika Britanija: 1996. — Charlot-
te Collins. — 16 mm, ¢b, 12. 20 min

ELLIPSIS / SAD: 1996. — Lana Bernberg, Sabis-
ha Friedberg. — 16 mm, b, 8. 35 min

EXECUTION / Njematka: 1996. — Michael Bau-
man. — 35 mm, col, 4. 30 min

FINAL CUT / Australijo 1996.-1997. — Justin
Case. — 35mm, col, 3. 11 min FRANZISKA /
Austrija: 1996. — Thomas Drachan. — 16
mm, col, 5 min

HAPPY END / Austrija: 1996. — Peter Tscher-
kassky. — 35 mm, col, 12 min

HERE I SIT / Australija: 1996. — Alyson Bell. —
35 mm, col, 8. 16 min

HINGERICHTET / Njematka. — Michael Bau-
mann. — 16 mm, 4. 30 min

HORIZONTAL BOUNDARIES / SAD: 1996. — Pat
0'Neil. — 35 mm, 10 min

INDIANA / Austrija: 1996. — Thomas Keip. —
35 mm, cb, 4 min

KINGS / SAD: 1996.-1997. — Daniel Maldonado.
— 16 mm, cb, 50 min

L'ARMADIO / ltalija: 1996. — Daniele Falleri,
Werther Germondari. — 35 mm, cb, 12 min

LA BELLA ADDORMENTATA NEL BOSCO / ltalija:
1996. — Jean-Luc Massicci. — 16 mm, col,
11 min

LEVEL 5 / Francuska: 1996. — Chris Marker. —
35 mm, col, 90 min

MECHANOMAGIE / Austrija, Luxenbourg: 1996.
— Bady Minck. — 35 mm, col, 15 min

MOVEABLE FEAST / Singapur: 1996. — Kelvin
Tong, Sandi Tan, Jasmine Ng. — 35 mm, col,
12 min

NARAKUE / Japan 1997. — Macoto Tezka. — 35
mm, col, 44 min

PACT / Australija: 1996. — Scott Patterson. — 35
mm, ¢b, 10 min

PERFEKT(1982/84)1-3 / Austrija: 1996. — Die-
tmar Brehm. — 16 mm, ¢b, 41 min

PIGEN SOM VAR SOSTER / Danska: 1996. — Per-
nille Fisher, Christensen. — 35 mm, cb, 12
min

RUBICON / Njematka: 1997. — Gil Alkabetz. —
35mm, col, 6. 54 min

SERGEI EISENSTEIN, AUTOBIOGRAPHY / Rusija
1996. — Oleg Kovalov.— 35 mm, cb, 87 min

SEKRETARINNENSTREK / Njematka: 1996. —
Stefanie Saghri. — 16 mm, ¢b, 1 min

SIRKUS / Finska: 1997. — Maja Blafeld. — 16
mm, ¢b, 12. 20 min

SO WHAT HAPPENED / Velika Britanija: 1996.-
1997. — Malcolm Crove. — 16 mm, col, 7
min

UDK 791.43.01

SUMMERTIME 1943 / SAD: 1996. — Peter Skuts.
— 16 mm, col, 5 min

SUPERCOLLIDER: GUNS / Novi Zeland 1996. —
Paul Swadel. — 35 mm, ¢b, 1. 30 min

SUPERCOLLIDER: INFECTION / Novi Zeland:
1996. — Paul Swadel. — 35 mm, col, 2. 30
min

TASCHENKINO / Austrija: 1996. — Gustav De-
utsch. — 16 mm, cb, 30 min

THE ROAD BACK / Novi Zeland: 1996. — Annali-
se Patterson. — 35 mm, col, 15 min

THE SAINT INSPECTOR / Velika Britanija: 1996.
— Mike Booth. — 35 mm, col, 5 min

TROBLE IN THE IMAGE / SAD: 1996. — Pat 0'-
Neil. — 35 mm, col, 38 min

UNDER NEW YORK / Danska 1996. — Jacob Thu-
esen. — 35 mm, col, 59 min

Videoradovi u
natjecateljskom
programu/Video
Competition

91,2, 3... / Hrvatska: 1996. — Drazen Kranjec.
—col, 2 min

AGUA / Argentina: 1997. — Margarita Bali. —
video, col, 12 min

BAD MOOD WOMAN / Velika Britanija: 1996. —
Alison Murray. — col, 1. 14 min

BETWEEN STRANGERS / Velika Britanija: 1996.
— Emma Wass. — cb, 2 min

CENTAR SVIJETA / Hrvatska: 1997. — Darko Ver-
ni¢ Bundi. — col, 5 min

CHANTAL AKERMAN PAR CHANTAL AKERMAN /
Francuska: 1996. — Chantal Akerman. —
col, 60 min
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CLOISON / Francuska: 1997. — Beriou. — col, 5
min

CONVERGENCE / Hrvatska: 1997. — Vladislav
Knezevic. — cb/col, 6. 50 min

DELF(DIGITALLY ENGINERED LIFE FORMS) / Novi
Zeland: 1997. — James Cunningham. —
col, 6 min

EIN TISCH, ZWEI TELLER... / Njematka: 1996. —
Vladimir Frelih. — col, 5 min

ENTWEDER-ODER / Njematka: 1997. — Veit-
Lup. — col, 10. 40 min

ES TODO / Argentina: 1997. — Gabriela Golder,
Juan Seoane. — col, 67 min

EVIL AND POP CULTURE / ltalija: 1996. — Cane
Capovolto. — col, 20 min

FAMILY VALUES / Finska: 1997. — Teemu Maki,
Prijetta Brander. — col, 14 min

HIGHWAY 59 / Ausirija: 1996. — Danijel Suljié.
— b, 2. 39 min

JUST FOR FUN / Niematka: 1996. — Anke Dau-
michen. — col, 3 min

LOST IN TELESPACE OR THE LONELINESS OF THE
LONG DISTANCE LOVER/ Australija: 1996. —
Fanny Jacobson, Colleen Cruise. — col, 12
min

MEMORY TRACKS / Velika Britanija: 1996.-1997.
— Jamika Ayalon. — col, 8 min

MORELE HERBEWAPENING / Belgijo: 1996. —
Mie Van Kerchoven. — col, 12 min

ORIENTATION POINT / Finska: 1997. — Tuukka
Luukas. — col, 2. 10 min

OROMI / Austrija, Turska: 1997. — Ethem Ozgu-
ven. — cb, 3 min

PALERMO / Italija: 1996. — Salvo Cuccia. — col,
16 min

PLUSQUAM PLUS / Austrija: 1997. — Natalie
Cortiel. — col, 3. 45 min

RETROAVANGARDA +POSTSOCIALIZEM + IR-
WIN / Slovenija: 1997. — Marina GrZini¢,
Ana Smid. — col, 22. 5 min

RADIO ISLAND / SAD: 1997. — Van McElwee. —
col, 12 min

RIANTE CONTREE / Francuska: 1996. — Frangois
Fogel. — col, 3. 40 min

ROTAS-AXIS MUNDI / Slovenija: 1996. — Sreto
Dragan. — col, 5 min

SKIN. ES. THE. SIA / SAD: 1994. — Vicky Funari.
— video, col, 18 min

SONATA ZA ERNESTA G. / Hrvatska: 1997. — Mi-
lan Bukovac. — cb/col, 8 min

STEMMER / Danska: s. d. — Trine Vester. — 5
min

STONE TABLE / Nizozemska: 1997. — Rob Pas.
—¢ol, 3. 40 min STORM / Danska: 1996. —
Thomas Ekrem. — col, 2. 58 min

SWITCHBACK / Hrvatska: 1997. — Kristian Kozul,
Nikola Marakovi¢, Alan Blazekovié. — col, 4.
20 min

TAENK HVIS TIDEN GIK — BAGLAENS / Danska:
1996. — Jesper Brent, Kare V. Poulsen. —
cb/col, 17. 22 min

THE BLACK GLOVE / SAD: 1996. — Maria Beatty.
— b, 27 min

THE HOUSEHOLDER / Nizozemska: 1997. —
Dan Oki. — col, 9. 38 min

THE MOTHERHOOD-ITCH (F. V. Il) / Finska. —
Pirjetta Brander, Teemu Maki, 14 min

THE OBSERVER / Norveska: 1996.— Sune Maro-
ni. — col, 29 min

THE SHANGAIED TEXT / SAD: 1996. — Ken Ko-
bland. — cb/col, 20 min

TUUT / Belgija: 1996. — Reinaart Van Hoe. —
cb, 4. 30 min

UTJEHA (GRANICE I OKVIRI) / Hrvatska: 1997.
— Renata Poljak. — cb, 2. 6 min

VIDEOSKIZZEN / Austrija: 1996. — Rita Inez Re-
ichlhuber. — col, 6 min

VRTOGLAVI PTIC / Slovenija: 1996. — SaZo Pod-
gorsek. — col, 33. 40 min

ZONDER TITEL 1996 / Njematka: 1996. — Liset-
te Stalenhoef. — col, 4. 30 min

Program vraia do /
The Next Door

Programme

37 STORIES ABOUT LEAVING HOME / Japan,
SAD: 1996. — Shelly Silver. — video, cb/col,
52 min

AKAKAS ES AHORDO / Madarska: 1996. — Pin-
ter Georg, film, 35 mm, col, 19 min

A ORIGEM DOS BEBES SEGUNDO KIKI KAVAL-
CANTI / Brazil: 1996. — Anna Muyloert. —
film, 35 mm, col, 14 min

BEYADAM TOVOT / Izrael: 1994. — Oded Davi-
doff. — film, 16 mm, col, 18. 45 min

CUT THE PARROT / Kanada 1997. — Donigan
Cummings. — video, col, 40. 16 min

EICH HIFSAKTI LEFAHED VELAMADETI LEEHOV
ET ARIK SHARON / Izrael: 1997. — Avi Mo-
grabi. — video, col, 61 min

EVITA — THE UNQUIET GRAVE / Velika Britani-
ja: 1966. — Tristan Bauer, Miguel Bonasso.
—video, ¢/b+col, 51 min

IME MAJKE: NARANCA / Hrvatska: 1995. — Ja-
sna Zastavnikovi¢. — video, ch/col, 18 min

IT'S ELEMENTARY — TALKING ABOUT GAY IS-
SUES IN SCHOOL / SAD: 1996. — Debra
Chasnoff. — film, 16 mm, col, 77. 35 min

LES SEPTBRANCHES DE LA RIVIERE OTA / Kana-
da: 1997. — Frandis Leclerc. — video, cb/col,
61.11 min

TALK OF THE TOWN / Novi Zeland: 1995. — Lani
Tupu. — film, 35mm, col, 10. 30 min

THE QUEER OR DEAD LONG LIVE THE QUEER /
Belgijo: 1994. — Karen Vanderborght. —
video, col, T min

UN PEDAZO DE NOCHE / Meksiko: 1995. — Ro-
berto Rochin Naya. — film, 35mm, cb, 30 min

YALDA SHEL TSZEMER GEFEN / Izrael: 1992. —
Avda Magal, film, 16 mm, col, 8. 31 min

Refrospektive /
Refrospectives

Hrvaiski dokumentarc

Sezdesetih / Croatian

docummentary of Sixties

Izbor: Dario Markovié

MEDITERANSKI PROZORI / Zagreb film: 1960. —
Branko Belan. — 35 mm, cb, 12 min

LASICA / Zora film: 1962. — Branko Marjanovi¢.
—35mm, col, 16 min

LJUDI NA TOCKOVIMA / Zagreb film: 1963. —
Rudolf Sremec. — 35 mm, cb, 14 min

DVORISTE / KK Zagreb: 1963. — Mihovil Pansi-
ni.— 16 mm, ¢b, 13 min

SUNT LACRIMAE RERUM / Zagreb film: 1965. —
Edo Gali¢. — 35 mm, cb, 11 min

TUELO / Zagreb film: 1965. — Ante Babajo. —
35, cb, 11 min
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LJUDI S NERETVE / Zagreb film: 1966. — Obrad
Glustevic. — 35 mm, ¢b, 16 min

MOST / Zagreh film: 1965. — Zlatko Sudovit. —
35 mm, cb, 12 min

FOKUS / FAS-Filmski autorski studio: 1967. —
Ivan Martinac. — 35 mm, b, 215 m

0D 3 D0 22/ Zagreb film: 1966. — Kreso Golik.
— 35 mm, ¢b, 13 min

POHVALA RUCI / Zagreb film: 1968. — Bogdan
Lizic. — 35 mm, cb, 11 min

KAD TE MOJA CAKUA UBODE / Zagreb film:
1969. — Krsto Papi¢. — 35 mm, cb, 16 min

UCITEL) PLESA / Zagreb film: 1969. — Rudolf
Sremec. — 35 mm, cb, 12 min

MUR BUR / Zagreb film: 1969. — Nikola Babié.
— 35 mm, col, 10 min

PONUDE POD BROJ / FAS: 1969. — Petar Kre-
lja. — 35 mm, cb, 10 min

CVOR / Zagreb film: 1969. — Krsto Papié. — 35
mm, ¢b, 11 min

Japanski film i video / Japanese
Film and Video
Izbor: Takashi Nakajama

VISUAL BRAINS — DE-SIGN 7: ARMAGEDDON /
1996. — Otsu Hatsune, Kazama Sei. — vi-
deo, col, 10 min

BE IN CONFUSION / 1995. — Nakayama jin. —
video, col, 10 min

FADE INTO WHITE / 1996. — Goshima Kazuhiro.
—video, cb, 10 min

CHROMATIC CLIFF / 1997. — Jamamoto Shini-
chi. — video, col, 11 min

KYOSEI SOKAN: DEPORTACIJA / 1995. — Saru-
jama Norihro. — film, 8 mm, col, 3 min

KAE, ONNANOKO DESHO: KAE, PONASAJ SE
KAO PRAVA CURA / 1996. — Idemitsu Mako.
— video, col, 47 min

Novi zenski film

(New York by Women)

Izbor: Sarah Turner,

Velika Britanija

THE WATTERSHED: RAZVODE / 1994. — Alia
Syed. — 16 mm, cb, 7 min

HERMAPHRODIT BIKINI: HERMAFRODITSKI BI-
KINI / Clio Barnard. — video, col, 5 min

DESERT ROSE: PUSTINJSKA RUZA / 1996. —
Cordelia Swan. — video, cb, 25 min DELILAH
/1996. — Tanya Syed. — 16 mm, col, 9 min

HOW WILKIE DISCOVERED ENGLAND: KAKO JE
WILKIE OTKRIO ENGLESKU / 1993. — Pier
Wilkie. — 16 mm, col, 15 min

Autorske
refrospektive /
Artist's Retrospectives

Atsushi Ogerta, Japan

SEMI NO UTA: CVRCKOVE PJESME / 1987. — vi-
deo, boja, 9 min

KAGEN: UBRZAVANJE-USPORAVANJE / 1988.
—video, boja, 9 min

OTAKIAGE: KRIJES / 1988.-1989. — video, boja,
16 min

KARAN KORON: DIN-DON, KLAP-KLAP / 1989.
— video, boja, 6 min

KIRI NO UTA: MAGLENA PJESMA / 1991. — vi-
deo, boja, 6 min

AKI NO TAWAMURE: JESENJA SALJIVOST / 1991.
— video, boja, 6. 30 min

FUYU NO TAWAMURE: ZIMSKA SALIVOST /
1992. — video, boja.

TSURU NO MAI / 1992. — video, boja, 3 min

CICADA DREAM: CVRCKOV SAN / 1992. — vide-
0, boja, 5 min

TIMLESS SCENT: BEZVREMENI MIRIS / 1992. —
(u suradnji s Monikom Guter). — video, bojg,
3. 30 min

Anna Thew, Velika Britanija
A MATTER OF LIFE OR DEATH
MOURNING GARDEN BLACKBIRD: OPLAKUJUCI

VRTNI KOS / 1984. — 16 mm, dvostruko
platno, 8 min

EROS EROSION: EROZIJA EROSA / 1990. — 16
mm, 43 min

CLING FILM: FILM ZA PRIPIJANJE / 1993. — 16
mm, 20 min

STEINA & WOODY VASULKA, SAD

Izbor videoradova i dokumentarnog materijala o
nastajanju umjetnickih djela

Posebni program /
Special Programme

INTOLERENCE — SQUARDI DEL CINEMA
SULL'INTOLLERANZA / ltalija: 1997. — ra-
zni autori. — 35 mm, ¢b, 90 min

MONDO BOBO / Hrvatska: 1997. — Goran Rusi-
novit. — 35 mm, cb, 90 min

VOCI NEL TEMPO / ltalija: 1996. — Franco Pia-
voli. — 35 mm, col, 87 min

WITMAN FIUK / Madarska: 1997. — Janos
Szsasz. — 35 mm, col, 93 min

Instalacije /
Installetions

7 UUR — 7 TAKES / Nizozemska. — Winneke
Van Muiswinkel (FILM, 16 MM)

CIRCULATIONS / Velika Britanija. — Trevor Bat-
ten (AMIGA)

KODF-VERDRELI-ANLAGE / Austrija. — Hari Sef-
ka (VIDEO)

MUTATIONS / Brazil, Francuska. — Dom-
sche&ltapura (MAC/PC)

POEM* NAVIGATOR / Nizozemska. — Mirel Mi-
rage (PC-+ INTERNET WEB SITE)

SKOK: THE DIVE / Hrvatska. — Dalibor Martinis
(VIDEQ)

SUBJECT: EMOTIONS ENCODED / Nizozemska.
— Mirel Mirage (PC)

TEU FELSKREISLAUF / Austrija, Nizozemska. —
Sigrid Langrehr (VIDEQ)

THE TWELVE LOVLIEST — THINGS | KNOW / Ve-
lika Britanijo. — Christoper Hales (CD-ROM
MAQ)
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Nagrade Splita '97.

Natjecateljski program Medunarod-
nog festivala novog filma i videa pra-
tila su dva ocjenjivacka suda:

— za film (Anna Thew, Velika Britani-
ja, David M. Rimer, Kanada, Josko
Jeron¢ié, Hrvatska) i

— za video (Steina Vasulka, SAD, At-
sushi Ogata, Japan, Ivan Ladislav
Galeta, Hrvatska).

Ziriji su u obje kategorije dodijelili

sliedeée nagrade:

Nagrada za umjetnicki dojam
(film):
Thomas Keip (Austrija) za film Indiana

Malcolm Crowe (Velika Britanija) za
film So What Happened.

Nagrada za umjeicki dojam
(video):

Jesper Bernt i Kare V. Paulsen (Danska)
za video Taenk hvis tiden gik baglaens
(If Time Went Backeards)

Grand Prix za film:
Jacob Thoesen (Danska) za film Under
New York

Grand Prix v ketegoriji videa:
Frangois Vogel (Francuska) za video-
rad Riante Contree i

Vladislav Knezevi¢ (Hrvatska) za vi-
deorad Convergence.
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LJETOPISOV LJETOPIS

Viekoslav Majcen

Kronika

srpanj/listopad ‘97

30. Vi
Projekcijom filma Bernardina Modri¢a Kréko boZansko sta-
blo zavr$en je projekt Gradskog muzeja u Rijeci, koji se
pod nazivom Kinematografija u Rijeci odrzavao od 18.
svibnja.

U tome razdoblju u prostorijama Muzeja odrZana je izloz-
ba filmskih plakata najgledanijih filmova, projekcije
Lumiereovih filmova uz klavirsku pratnju, Tjedan francu-
skog i Tjedan austrijskog filma, te retrospektive rijeckih
filmskih autora. Uz retrospektivu rijeckog kinokluba Ja-
dran, odrzane su autorske veceri Zeljka Lukovica, Petra
Trma]stlca Cedomila Simica, Duska Stipeca, Bernardina
Modri¢a, Damira Debeuca, Rudl]a Buljana, Rade Jereba i
Rade Puhara. U sklopu p01ekta provedeno je do sada naj-
potpum]e istraZivanje pOVl]CStl filma i kinematografije u
Rijeci, ¢iji je rezultat opsezna monografija pod naslovom
Kinematografija u Rijeci (autor projekta i urednik Ervin
Dubrovié).

4. VIl.

U zagrebackom Multimedijskom centru SC odrzana, je u
suradnji s Hrvatskim filmskim savezom, projekcija video-
radova Ivana Faktora. Osjecki majstor predstavio se zagre-
ba¢koj publici premijerno prikazanim videoradovima Rat-
ni spotovi i Fritz Lang und ich.

14.-25. VII.

U Groznjanu je odrzana 14-dnevna filmska $kola, koju pod
nazivom Imaginarna filmska akademija tre¢u godinu zare-
dom prireduju Centar za dramsku umjetnost i Akademija
dramske umjetnosti u Zagrebu u suradnji s Ohio University
iz Athensa iz SAD. Svake godine dio programa Akademije
odrzava se u Groznjanu, a nastavlja u Athensu. Ovogodis-
nja Akademija imala je scenaristi¢ku, produkeijsku i doku-
mentaristicku radionicu, u ¢jem su radu sudjelovali stu-
denti iz Hrvatske, Bosne i Hercegovine, Madarske i Slove-
nije. Scenaristi¢ku radionicu vodio je profesor scenarija iz
Los Angelesa Lew Hunter, produkcijsku redatelj na studij-
skom boravku u SAD-u Rajko Grli¢, a dokumentaristi¢ku
profesor zagrebacke ADU Nenad Puhovski. Uz voditelje u
radu pOJedlmh radionica sud]elovah su i gosti, scenaristi i
redatelji iz Slovenije, Ceske i BiH.

1 80-200 V“.

U Oprtlju je odrzan trodnevni Filmski vikend koji drugu
godinu zaredom prireduju Histria film iz Pule i Poglavar-

stvo opéine Oprtlja uz pokroviteljstvo Zupanije istarske,
kao susret hrvatskog, slovenskog i talijanskog filma.

Uz viSe popratnih kulturnih i gospodarsko-promotivnih
priredaba, na 2. filmskom vikendu prikazani su slovenski
kratkometrazni film Okus krvi (r. Janez Drozga) i dugome-
trazni igrani film Ekspres, ekspres (r. Igor Sterk). Talijanska
kinematografija predstavljena je kratkometraznim filmom
S. april (r. Matteo Pellegrini, 1996.) i dugometraznim igra-
nim filmom La frontiera/Granica (r. Franko Girardi
1996.). Hrvatski filmski program bio je posvecen redatelju
Kresi Goliku, te su uz pr1godno sje¢anje na preminulog
filmskog autora prikazani njegovi filmovi: dokumentarni
Od 3 do 22 i dugometraini Imam dvije mame i dva tate.
Uz to posjetitelji su mogli vidjeti i kratkometrazni doku-
mentarni film Istarska pjesmarica u proizvodnji Zagreb fil-
ma, te prigodni videozapis o prvom filmskom vikendu (1.
filmski susreti Oprtalj *96.). U hrvatskom dijelu programa
nije prikazan plamranl film Vinka Bresana Kako je poceo
rat na mome otoku, jer organizatori Fllmskog vikenda nisu
dobili dozvolu od producenta (HRTV)za njegovo prikazi-
vanje.

U sklopu priredbe odrzani su razgovori o moguénostima
medusobne suradnje filmskih radnika iz triju drzava i tribi-
na o temi Film u Istri — edukacija, razvoj i proizvodnja. U
razgovorima su sudjelovali redatelji Franco Giraldi, Mario
de Luyk, Igor Smid, Igor Sterk, Janez Drozga, um]etmcka
diretorica Alpe-Adrla Cinema iz Trsta Annamaria Percavas-
si, te predavali Ljetne Skole filmskog scenarija iz Groinja-
na.

24. Vil.

Predsjednik Republike odlikovao je filmske djelatnike Vin-
ka BreSana, Brunu Gamulina, Joska Marusica, Rudolfa
Sremca, L]ubu Siki¢a, Dejana Sorka i Antuna Vrdol]aka te
posmrtno Pavla Urbana za osobite zasluge u kulturi orde-
nom Reda Danice Hrvatske s likom Marka Maruli¢a. Od-
li¢ja je dobitnicima — prisutnima na Hrvatskom filmskom
festivalu u Puli — uru¢io ministar kulture Republike Hr-
vatske mr. Bozo Biskupic.

25. Vil

Clanovi urednistva Hrvatskog filmskog ljetopisa Petar Kre-
lja, Vjekoslav Majcen i Ivo Skrabalo predstavili su na ti-
skovnoj konferenciji u Puli 10. broj asopisa Hrvatski film-
ski ljetopis i novo izdanje Hrvatskog filmskog i video godis-
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njaka s podacima o hrvatskoj kinematografiji u 1996. go-
dini.

24.-28. VIl.

Na Hrvatskom filmskom festivalu prikazani su dugome-
trazni igrani filmovi: BoZi¢ u Becu (Branko Schmidt, Inter
film), Mondo Bobo (Goran Rusinovi¢, DSL film, N. G.
Prom-Diesel, tt. Petrac), Point Neuf (Zeljko Senedié,
HRTV, IPI International), Puska za uspavljivanje (Hrvoje
Hribar, HRTV, FIZ d.0.0.), Rusko meso (Lukas Nola,
HRTV) i Treéa Zena (Zoran Tadié, Glumacka druZina Hi-
strion, HRTV). Izvan konkurencije prikazan je crtani film
Milana Blazekoviéa Cudnovate zgode Segrta Hlapzca (Cro-
atia film), a u prate¢em programu kratki igrani film Mla-
dena Jurana Transatlantic (Croatia film) i program pod na-
zivom Mladi hrvatski film u kojem su prikazani filmovi
studenata Akademije dramske umjetnosti Ognjena Svilicica
(Domina) i Drazena Zarkovica (Novogodisnja pljacka).

Kao i prosle godine, prije projekcije svakog igranog filma
u Areni prikazan je jedan animirani film iz nove produkci-
je Zagreb filma.

29. Vil

Hrvatska televizija potpisala je s Televizijom Slovenije pi-
smo namjere o zajednickom zakupu satelitskog kanala za
prijenos televizijskog programa. Postignutim sporazumom,
dvije ¢e nacionalne televizije od 1998. godine zajednicki
zakupiti televizijski kanal, te ga koristiti svaka s 50% kapa-
citeta, $to je HrvatskOJ televm]l dovoljno za prijenos sva tri
sadasn]a televizijska i tri radijska programa. Prelaskom na
novi kanal (nakon isteka dosadasnjeg ugovora) poboljat ée
se prijam televizijskog signala u dijelovima Hrvatske koji
nisu na zadovoljavajudi nadin pokriveni prijenosnom mre-
zom, te omoguditi pracenje cjelokupnog hrvatskog TV-
progarama u Europi i na drugim kontinentima.

U organizaciji dubrovacke galerije La Crama odrZana je
priredba posvelena Zagrebackoj $koli crtanog filma. Uz
izlozbu likovnih radova autora Zagrebacke Skole, koja je
popracena videoprojekcijama, u kinu Sloboda odrzana je
vecer animiranih filmova uz projekciju radova Milana Bla-
zekovica, Zlatka Boureka, Borivoja Dovnikovi¢a, Nedeljka
Dragica, Zdenka Gasparov1ca Zlatka Grgica, Aleksandra
Marksa, Zlatka Pavlinica, Pavla Staltera i Ante Zaninovica.
U sklopu priredbe predstavl]ena je knjiga Nenada Pate
Magjstori zagrebackog crtanog filma, te odrzan stru¢ni raz-
govor o Zagrebackoj skoli, koji su vodili Ante Zaninovié i
povjesnicarka umjetnosti Vesna Deli¢-Cozzo.

15. VIl

U Vardavi je odrzan 59. kongres svjetske organizacije ne-
profesijskog filma i videa (UNICA), u ¢ijem su radu sudje-
lovali predSJedmk Hrvatskog filmskog saveza dr. St]epko
Tezak i dopredsjednik Zel]ko Balog. Na kongresu je u novi
izvr$ni odbor izabran Zeljko Balog iz Pozege, kao prvi hr-
vatski predstavnik u ovom medunarodnom tijelu ugledne
svietske organizacije.

Na kongresu je takoder donijeta odluka da se festival UNI-
CA-e 1998. godine odrzi u Zillertalu (Austrija) i 1999. u
Lappeenrantu (Finska), a novim ¢lanom UNICA-e postala
je Republika Bosna i Hercegovina.

16.-24. VIIl.

U Varsavi je odrzan 59. svjetski festival neprofesijskog fil-
ma i videa. Na festivalu je s nacionalnim programom sud]e-
lovalo 26 zemalja od 127 ¢lanica UNICA-e. Prikazano je
ukupno 118 filmova i videoradova, a programe je pratilo
350 autora i gostiju festivala.

U hrvatskoj selekciji prikazani su filmovi: 91, 92, 3... Dra-
zena Kranjca (Bjelovar), Sonata za Ernesta G. Milana Bu-
kovca (Autorski studio — fotografija, film, video, Zagreb),
S druge strane Milana Buncica (Autorski studio — fotogra-
fija, film, video, Zagreb), U danima godine Vedrana Sama-
novica (Kmoklub Zagreb), Biocyborg Vijerana Blaskovica
(GFR film — video, Pozega), Varasdiena Smiljane Coh (vo-
ditelji Dubravka i Srecko Lebinec, VANIMA, Varazdm) te
Roktanje u mraku Petra V1d0v1ca Linde Golik i skupine
Safovaca (voditelj Edo Lukman, SAF Cakovec). U natjeca-
teljskom programu ]ednomlnutnog filma (One-Minute
Movie Cup) prikazan je film Quo Vadis Miroslava Klarica
(Foto-kino-video klub Zapresi¢).

Medunarodni Ziri (Jahangir Almasti, Iran, Sverre Arnes,
Norveska, Maciej Dejczer, Poljska, Werner Kaufman, Svi-
carska, Pierre Michel, Francuska, Tomasz Wert, Poljska i
Vlado Zrnié, Hrvatska), u uZi je izbor uvrstio tri rada iz
Hrvatske, a u daljem javnom ocjenjivanju, filmovi Sonata
za Ernesta G. (Milan Bukovac) i U danima godine (Vedran
Samanovi¢) dobili su dlplome dok je film 91, 92, 93...
(Drazen Kranjec) osvojio srebrnu medalju.

Losiji prijam imao je jednominutni film Miroslava Klariéa
Quo Vadis, koji je otpao veé u prvom krugu javnog Zirira-
nja.

18. VIIL.

U Zagrebu je umro filmski redatelj, scenarist i filmski pu-
blicist Fedor Hanzekovi¢ (Bijeljina 19. 1. 1913.).

1.-6. IX.

U organizaciji Hrvatskog filmskog saveza odrZana je u Ve-
likoj kraj PoZege videoradionica za voditelje filmskih i vi-
deodruzina. Voditelj teorijskog i prakti¢nog dijela videora-
dionice bio je Kresimir Miki¢, docent na Filozofskom fa-
kultetu pedagogijskih znanosti, a u prakticnom snimanju i
montaZi stru¢nu su pomo¢ polaznicima pruzali Zeljko Hr-
voj i Mile Blazevi¢. U radionici je sudjelovalo 12 nastavni-
ka, voditelja kolskih filmskih i videodruZina, koji su u
prakti¢nom dijelu uspjesno realizirali jedan dokumentarni
i jedan kratki igrani film.

1.-12. IX.

U Puli je u organizaciji Filozofskog fakulteta Sveucilista u
Zagrebu i Istarskog narodnog kazaliSta odrzana tradicio-
nalna medunarodna Slavisticka Skola. U dijelu programa
posvecenom hrvatskom filmu, mr. Ivo Skrabalo odrzao je
predavanje o glumackom opusu Relje Basica, a na filmskim
veCerima polaznici $kole imali su prigodu vidjeti izbor fil-
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mova u kojima je Relja Basi¢ ostvario svoje najbolje uloge:
Rondo (Z. Berkovié, 1966.), Imam 2 mame i 2 tate (K. Go-
lik, 1968.), Tko pjeva zlo ne misli (K. Golik, 1970.) i Izba-
vitelj (K. Papié, 1976.).

2.-9. Ix.

Tredi put za redom odrzan je filmski festival u Sarajevu. U
Cetiri festivalska programa prikazano je oko $ezdeset filmo-
va, medu kojma su bili i Assassins Mathiena Kassovitza
(1997.), Lost Highway Davida Lyncha (1997.), Safe Toda
Haynesa, Bergmans rost Gunnara Bergdahla, Con Air Si-
mona Westa, Ma vie en rose Alaina Berlinera (1997.). Fe-
stival je otvoren prvim poslijeratnim bosanskim dugome-
traznim filmom Savrseni krug Ademira Kenovica, a u natje-
cateljskom dijelu programa prikazan je hrvatski film Mon-
do Bobo Gorana Rusinovi¢a. Medu gostima festivala bili su
John Malkovich, Branko Lustig i Phil Alden Robinson, a
medunarodni Ziri (Howard Feinstein, Michele Levieux i
Otto Reiter) prvu je nagradu dodijelio filmu Ma vie en rose
Alaina Berlinera.

6. IX.

U Virovitici je odrZana Prva revija neprofesijskog filma i vi-
dea (VIVIF °97.), koja je okupila autore s podrugja Virovi-
titko-podravske Zupanije. Filmska priredba imala je svrhu
potaknuti filmsko i videostvarala$tvo na podruqu Zupani-

je, a uz radove viroviti¢kih autora pr1kazan je i program hr-
vatske selekcije na UNICA-i 1996. i 1997. godine.

U sklopu priredbe odrZana je javna tribina o filmskom stva-
ralastvu, a gosti tribine bili su dr. Stjepko Tezak, Zoran Ta-
di¢, Nikola Babi¢, Drasko Kranjec, Zeljko Balog, Vera Ro-
bi¢-Skarica i Mirko Laus.

12. IX.

Nakon kraée bolesti u Zagrebu je umro Drazen Movre
(Zagreb, 7. 11. 1944.), filmski kriti¢ar i urednik filmskih
emisija na 3. programu Hrvatskog radija.

15. IX.

Znanstveno-nastavno vijece Akademije dramske umjetno-
sti na prijedlog mr. Ive Skrabala u nastavni je plan uvrstilo
novi kolegij Povijest hrvatskog filma. Novi ée kolegij dva
semestra slusati studenti filmskih studija i studenti drama-
turgije tre¢e godine. Za studente koji su Akademiju upisali
po dosadasnjem programu kolegij ce biti fakultativan, a za
studente upisane od Skolske godine 1997./98. Povijest hr-
vatskog filma postaje obvezatnim predmetom.

15. X

U Ministarstvu kulture odrzan je sastanak predstavnika mi-
nistarstva i hrvatske kinematografije s organizatorima Alpe
Adria Cinema (Ana-Maria Percavassi, Sergio Grmek Ger-
mani, Cristina D’Osualdo, Cristina Sain) radi dogovora o
realizaciji inicijative Alpe Adria Cinema o predstavljanju
hrvatskog filma u Italiji. Nacelno je dogovoreno odrzava-
nje retrospektiva hrvatskog filma u sije¢nju 1999. u Trstu,
Milanu i Veneciji. Takoder je dogovorena retrospektiva fil-
mova Krste Papica, te program filmova Zagrebacke skole
crtanog filma.

25. IX.

Na otvorenju nizozemskog nacionalnog filmskog festivala
Nederlans film dage, premijerno je prikazan kratki film
Rade Sesi¢ Soba bez pogleda. Nederlans film dage najvedi
je nizozemski nacionalni filmski festival, na kojem se valo-
rizira nacionalna filmska produkcija (kratki igrani, doku-
mentarni i dugometrazni igrani filmovi), a u popratnim
programima sudjeluju odabrani strani autori. Tek zavrSen
film Rade Sesic, k0]a ve¢ duZe vrijeme boravi u Nizozem-
skoj, festivalski je Ziri uvrstio u sluzbeni dio programa.

Film koji se bavi problemom moguénosti i nemoguénosti
podinjanja novog Zivota u novoj sredini nakon prisilnog
odlaska iz domovine, snimljen je u produkciji Stichting
Lazy Marie, prema scenariju redateljice, a smmatel] je bio
Sahin Sigi¢- Slle Sarajlija koji takoder ve¢ duze vrijeme Zivi
u Nizozemskoj.

30. IX.

Hrvatska televizija i Televizija Slovenije potpisale su s Eu-
telsatom ugovor o zajedni¢kom koristenju satelitskih veza
za emitiranje televizijskog i radijskog programa. Potpisiva-
njem ovog ugovora, Hrvatska je televizija osigurala (umje-
sto dosada$anjih 7 sati) u 1998. godini 24 sata satelitskog
prijenosa programa na dan za tri televizijska i tri radijska
programa.

1. X.

U Dubrovniku je zavr$en I. medunarodni festival promoto-
ra turizma i razonode. Festivalski Grand Prix za najbolji vi-
deospot namijenjen promicanju turizma osvojila je tvrtka
Teran TBWA iz Meksika.

1. X.

U MM centru SC odrZana je, u suradnji s Britanskim savje-
tom i Muzejom suvremene umjetnosti iz Zagreba, projek-
cija filma Petera Greenawaya Setnja kroz "H* (A Walk
through "H’, 1978.). Projekcija filma, koji je nastao kao
imaginarno putovanje pomo¢u zemljopisnih karata uokvi-
renih na zidu jedne galerije, bio je sastavni dio likovnog
projekta Kartografi realiziranog mjeseca lipnja u Zagrebu.

3. X.

Pod nazivom Eurolink — Images Sans Frontieres prikazan
je u Multimedijalnom centru SC program filmova i videa iz
produkcije Oxford Film and Video Makers. Gosti progra-
ma bili su Malcolm Crowe i Philippa Yeeles, voditelji Ox-
ford Film and Video Makers i autori eksperimentalnih i
dokumentarnih filmova.

4. X.

U Osijeku je odrzana premijera filma Djed i baka se rasta-
ju Zvonimira Ilijica, snimljenog u produkciji Hrvatske te-
levizije. Prva javna kinoprojekcija bila je posvecena peremi-
nulom glumcu Ici Tomljenoviéu koji je bio nositelj jedne od
glavnih uloga.

Nakon Osijeka, film je stavljen i na repertoar zagrebackih
kinematografa.

50-8. x.
U povodu 70. obljetnice, Skola narodnog zdravlja Andrija
Stampar u suradnji s UNICEF-om organizirala je znanstve-
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no-stru¢nu multimedijsku akciju Promicanje zdravlja i
zdravstveni odgoj u ¢ijem sklopu je odrzan prvi festival ti-
skanih, likovnih i audiovizualnih radova namijenjenih pro-
micanju zdravlja, pod nazivom EMC festival 1997.

Na festival je pristiglo 28 radova (knjiga, plakata, TV-emi-
sija i videoradova) koje je ocjenjivao Ziri sastavljen od lije¢-
nika razlicitih specijalnosti, psihologa, sociologa, novinara,
televizijskih urednika, filmskih i TV redatelja, te likovnih
djelatnika.

U kategoriji televizijskih emisija, ocjenjivacki sud dodijelio
je posebno priznanje emisijima HRTV-a Mali savjeti-velika
pomod, s temom o anoreksiji, autorice Sanje Ankon i emi-
siji Ekspertiza, s temom o bolestima oka, autora Veljka
Dordevica.

U kategoriji videospota, nagradu Zlatna uljanica dodijeljen
je videospotu Casa mlijeka-Casa zdravlja, autora Zdravka
Rajica.

U kategoriji videorada Zlatnu uljanicu osvojio je rad Krio-
bolja (Tanja Kolar-Gregori¢), Srebrnu uljanicu videomate-
rijal Dojenje (Duska Tjesi¢-Drinkovic), a Bronéanu uljani-
cu rad autorice Jadranke Pavié Prvi dan kod kuée-kupanje
novorodenceta.

Posebno priznanje u kategoriji multimedije dodijeljeno je
CD-romu o $eéernoj bolesti (producent Klinika za $eéerne
bolesti Vuk Vrhovec), kao pohvala autorima na izboru no-
vog komunikacijskog puta u prijenosu znanja.

6.-10. X.

U ciklusu Hrvatski film, u zagrebackom Artkinu prikazani
su filmovi Rondo (Z. Berkovié, 1966.), KuZi§ stari moj (V.
Kljakovi¢, 1973.), H-8 (N. Tanhofer, 1958.), Ritam zlo¢ina
(Z. Tadi¢, 1981.) i Lisice (K. Papic, 1969.).

6.-12. X.

U Splitu je odrzan 2. medunarodni festival novog filma i vi-
dea. Kao i prosle godine odziv autora iz cijeloga svijeta bio
je vrlo dobar, pa je na adresu festivala pristiglo oko 350
filmskih i videoradova. Uz natjecateljski program, koji su
ove godine pratila dva Zirija (jedan za video, drugi za film),
odrZano je niz retrospektiva i posebnih programa u kojima
je prikazano i nekoliko cjelovecernjih igranih filmova, pa je
tako svoju splitsku premijeru imao i film Gorana Rusinovi-
¢a Mondo Bobo.

Filmski Ziri (Anna Thew, Velika Britanija, David M. Rimer,
Kanada, Josko Jeroncié, Hrvatska) dodijelio je nagradu za
umjetniéki dojam Thomasu Keipu (Austrija) za film India-
na i Malcolmu Croweu (Vehka Britanija) za film So What
Happened. Ziri koji je ocjenjivao videoradove (Steina Va-
sulka, SAD, Atsushi Ogata, Japan, Ivan Ladislav Galeta,
Hrvatska) nagradu za umjetnic¢ki dojam dodijelio je autori-
ma Jesperu Berntu i Kare V. Paulsen (Danska) za video Ta-
enk hvis tiden gik baglaens (If Time Went Backeards). Grand
Prix u kategoriji videa ravnopravno su dobili Francois Vogel
(Francuska) za videorad Riante Contree i Vladislav KneZevié
(Hrvatska) za video Convergence, dok je Grand Prix za film
dobio Jacob Thoesen (Danska) za film Under New York.

Stjepan Hundi¢

Bibliografija knjiga

arhiv — Hrvatska kinoteka, 1997. — 256

HOLLYWOOD Q&A str.; ilustr.; tekst usporedo na hrv. i eng. je-
KINEMATOGRAFLIA U RUEC Zagreb: Promax, 1997, — 268 str: 46 lus- 2K S
urednik Ervin Dubrovi¢ /. — Rijeka: Mu-  tr. — 20 cm. Razgovor s tridesetak lica Sadriaj: Predgovor / Hrvatski film i video

zej grada Rijeke, 1997...
(djelomice u bojama);

UDK 778.5(091):908(497.5 Rijeka)/(062)

Sadrzaj: Ervin Dubrovi¢: Kinematografija u
Rijeci / Ante Peterli¢: Zivot s filmom / Ervin
Dubrovié: Pretpovijest: rijecki primjeri/ De-
jan Kosanovi¢: Prvi koraci filma u Rijeci,
1896.-1918. / Sasa Dmitrovié¢: Kina, filmo-
vi, zvijezde, 1918.-1945. / Ervin Dubrovi¢:
Prikazivadi, gledatelji, filmovi, 1947.-1997.
/ Miodrag Milo3evié: Pola stoljeca filmske
kulture / Ervin Debeuc: Kinoamaterizam —
Liburnija film / Nikola Vel¢i¢: Kinoklub Ja-
dran / Bernardin Modri¢: Rijecki profesio-
nalni film / Marijan Vejvoda: Videoumjet-
nost u Rijeci / Mihajlo PaZanin: Mario Va-
lich / Walter Mazzotta: Wolfgango Rossani /
Visnja Vi$nji¢: Nevenka Benkovic / Snjezana
Krémar: Vili Stipanov / Milena Marinovic:
Ervin Debeuc / Vanja Vinkovi¢: Cedomil Si-
mic / Nikola Vel¢i¢: Petar Trinajsti¢ / Nikola
Velti¢: Zeljko Lukovié / David Sporer: Aldo
Paquola / Nela Valerjev: Bernardin Modri¢ /
Prilozi: Tko je tko; Filmografija 1898.-
1997.; Rijecki favoriti 1947.-1997.; La ci-
nematografia a Fiume; Cinematography in
Rijeka.

— 196 str.: ilustr.

svietskog filma.
Sadrzaj: Predgovor; Rije¢ autora; Razgovo-
ri: Jodie Foster, Robert Rodriguez, Jeremy
Irons, Bruce Willis, Danny DeVito, Kathy
Bates, Kevin Costner, Joel et Ethan Coen,
Mel Gibson, Andy Garcia, Catherine Dene-
uve, Jack Lemmon, Johnny Depp, Terry Gil-
lian, William Hurt, Emma Thompson, Sa-
muel L. Jackson, Jack McTiernan, Robert
Benton, Dennis Hopper, Salma Hayek, Ken-
neth Branagh, Tom Hanks, Spike Lee, Ethan
Hawk, Sally Field, William Friedkin, D.
Boyle, John Hodge, Andrew MacDonald,
Vinko Bresan, Tom Robins; Kino vodi¢ *97.

HRVATSKI FILMSKI | VIDEO GODISNJAK = CROATIAN
FILM AND VIDEQ YEARBOOK: 1997. (podaci o hrvatskoj
kinematografiji u 1996. godini)

UDK 791.43(497.5)”1991/1995” 6/97

urednik Vjekoslav Majcen / suradnici Maja
Gregl, Ivan Grgurevi¢, Veljko Kruléié,
Mato Kukuljica, Drazen Movre, Diana Ne-
nadi¢, Ivan Pai¢, Jasna Pervan, Sanjin Pe-
trovié, Vera Robi¢-Skarica, Igor Tomljano-
vi¢, Branka Turkalj; prijevod na engleski
Ljubo Lasi¢. — Zagreb: Hrvatski drzavni

1996. — filmografija / Dramski program
Hrvatske televizije (Maja Gregl) / Zbivanja:
Kronika ’96. / Filmske priredbe i nagrade:
Filmski i videofestivali i revije: Hrvatske
filmske nagrade: Predstavljanje hrvatskog
filma i videoumjetnosti u inozemstvu / Kino-
repertoar 1996. (Igor Tomljanovié): Kine-
matografi u Republici Hrvatskoj: Umjetnic-
ka kina / Filmski program Hrvatske televizi-
je (Sanjin Petrovi¢) / Dodatak: Filmska i vi-
deo poduzeéa: TV postaje: Akademija
dramske umjetnosti: Hrvatska kinoteka:
Hrvatski filmski savez: Hrvatsko drustvo
filmskih kriticara: Drustvo hrvatskih film-
skih redatelja / Bibliografija: Filmski ¢asopi-
si: Bibliografija knjiga i ¢lanaka o filmu / Ka-
zala: Popis naslova: Kazalo hrvatskih autora.

Ivo Skrabalo
PORTRET GLUMCA: RELJA BASIC

Zagreb — Pula: Zagrebacka slavisticka
Skola, 1997. — brosura, 28 str: ilustr. —
11 cm

Sadr7aj: Portret Relje Basica: Glumac za sve
medije; Filmografija Relje BaSi¢a; Program
Filmskih veceri Zagrebacke slavisticke skole

1997.

Hrvatski filmski ljetopis 11/1997.




Hrvat. film. ljeto, Zagreb/god 3(1997), br. 11, str. 21 do 25 Majcen, V.: Kronika...

Preminuli
srpanj/listopad

v e

Filmski redatelj i filmski publicist (Bi-
jeljina, 9. 1. 1913.-Zagreb, 18. VIIL
1997.). Sin knjizevnika Mate Hanze-
kovica. Studirao povijest umjetnosti
na Exeter Collegeu u Engleskoj
(1936.-1939.). Vrativsi se u Zagreb,
bavi se novinarstvom i prevodilas-
tvom (s njemackog i engleskog; pre-
vodi i dijaloge stranih filmova). Od
1946. suraduje u proizvodnji Filmskih
novosti, takoder debitira kao redatelj,
realiziravsi zajedno s Brankom Marja-
novi¢em dokumentarni film Rijeka u
obnovi (1946.). Nakon jo§ dvaju do-
kumentarnih filmova, od kojih je po-
sebnu pozornost privukao Stepinac
pred narodnim sudom (1947.; drugi
dokumentarac iste godine: Nova mla-
dost), reZira prvi igrani film Bakonja
fra Brne (1951.), prema vlastitu scena-
riju prema romanu Sime Matavulja,
zalev§i utjecajnu struju adaptacije
knjizevnih djela. U sljedecem filmu
ekranizira djelo S. Corovica Stojan
Mutikasa (1954.), a zatim prema pri-
povijetci Slavka Kolara, film Svoga
tela gospodar (1957.), u kojem se go-
vori kajkavskim dijalektom. Film je
uzivao veliku popularnost, nagraden
viSestruko i na pulskom festivalu. Sve
su to djela s psihologki iznijansirano
razradenim likovima Zivotnih gubitni-
ka, radeni odmjerenim i zrelim klasi¢-
nim stilom. Godine 1960. snima jo§
dva dokumentarca: Praznik rada
1960. godine i Ovaj sud ne priznajem,
nakon ¢ega viSe ne reZira nego se po-

sveCuje dramatur$kom, organizacij-
skom i publicistickom radu. Sudjeluje
(1957.) u osnivanju Casopisa Filmska
kultura i jedan je od njegovih stalnih
urednika (od br. 8). Rukovodi zagre-
ba¢kim ogrankom Jugoslavenskog
centra za stru¢no osposobljavanje
filmskih radnika (1960.-1964.), a za-
tim je umjetnicki direktor Jadran fil-
ma (1964.-1974.), te predsjednik Ki-
nosaveza Hrvatske (1971.-1973.).
Urednikom je (sa S. Ostoji¢em) Knjige
o filmu, izbor tekstova iz Filmske kul-
ture, Zagreb 1979. Nagradivan je dr-
Zavnim nagradama (Nagrada Vladimir
Nazor za Zivotno djelo 1974. AVNO]
1982.).

(Izvori:  Filmska enciklopedija 1,
Zagreb 1986.; Hruvatski leksikon,
Zagreb 1996.)

Z (o)

Filmski kriti¢ar i radijski publicist (Za-
greb, 7. Il 1944.-Zagreb, 12. IX.
1997.). Nakon boravka u Beogradu i
Purdevcu, diplomirao na Fakultetu
politickih nauka u Zagrebu (1967.).
Radi kao novinar na radiju u Bjelova-
ru (1968.-1972.), Osijeku (1972.-76.)
i, kona¢no, u Zagrebu (voditelj na Ra-
dio Zagrebu od 1976.; filmski kriticar
na Radio Sljemenu; urednik redakcije
kulture na Hrvatskom radiju od
1990.). Vodio je filmske klubove i tri-
bine u Bjelovaru, a poslije u Zagrebu,

u Velikoj Gorici. Objavljivao filmske
kritike i eseje u Bjelovarskom listu,
pokreta¢ i urednik ¢asopisa LOB (List
omladine Bjelovara), zatim objavljuje
filmske osvrte u Glasu Slavonije, u
bjelovarskom Telegramu (pod pseudo-
nimom Tapkaro$). U osamdesetim
objavljuje u filmskom Casopisu Kino-
teka, a u devedesetim u Vijencu.

(Izvori: Dario Markovié: Tko je tko u
hrvatskoj filmskoj kritici danas, 1, u:
Hrvatski filmski ljetopis, br. 1/2,
1995.; Petar Krelja, DraZen, vidi ovaj
broj, Biblioteka Ljetopisa)

JELENA RAJKOVIC

Filmska i TV redateljica (Zagreb, 1.
IX. 1969.-Zagreb, 20. X. 1997.). Di-
plomirala je filmsku i televizijsku reZi-
ju na ADU u Zagrebu (1995.). Snimi-
la je dokumentarni film Blue Helmet
(1992.) i srednjometrazni igrani film
No¢ za slusanje (1995.), za koji je na
Hrvatskom filmskom festivalu u Puli
dobila nagradu za debitantski film. Na
HTV rezirala je TV-dramu Hod u
tami (1992.) i dokumentarne televizij-
ske filmove Vinodolski mesopust
(1994.) i Radio Krapina 1996.
(1997.).

(Izvori: Dario Markovié: Tko je tho —
mladi hrvatski redatelji, u: Hrvatski
filmski ljetopis, br. 3/4, 1995.)

Viekoslav Majcen

A Chronicle: July/September '97

continuous chronicle of cinema related events in Croatia.

Hrvatski filmski ljetopis 11/1997.



Kate Capshaw i Vince Vaughn u filmu P, Kelleyja The Locustus
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FESTIVALI | PRIGODE

Dragan Rubesa

UDK 791.61

Celuloidni most izmedu Europe i Azije

Post festum 54. venecijanske Mostre

Bio jednom siromasni starac koji je putovao svijetom u drus-
tvu Zene, njenog malog djeteta i jednog magarca. Put je bio
naporan i starac zajase Zivotinju. »Zar vas nije sram ostaviti
jadnu Zenu da hoda sa svojim djetetomé«, dobacivali su mu
dokoni prolaznici. Starac zatim odluci nastaviti put pjesice,
ustupivsi mjesto Zeni i djetetu. »Zar vas nije sram ostaviti
bespomocnog starca da hoda za magarcem?«, kagu prolazni-
ci Zeni i djetetu. Nakon toga se sve troje popnu na magarca.
»Kako moZete na ovakav okrutan nacin muciti bespomoéno
bice?«, zaprijete im ogorceni borci za zastitu Zivotinja. Tada
im nije preostalo nista drugo nego nastaviti svoje naporno
putovanje hodajuéi za magarcem.

Pouka ove dobro znane bajke zasigurno najbolje korespon-
dira s medijskim reakcijama na etablirane filmske festivale
poput Cannesa ili Venecije. A njih nije manjkalo ni ove go-
dine. Jer, tesko je zadovoljiti sve gledatelje. Barem kada je ri-
je¢ o venecijanskoj Mostri koja Cesto mijenja svoju program-
sku koncepciju i ne funkcionira kao »festival nad festivali-
ma« kao $to je onaj londonski, koji za razliku od Venecije
moZe odabrati isklju¢ivo one najatraktivnije filmove §to su
se tijekom protekle sezone nasli na programu drugih sli¢nih
priredaba.

Sto u Veneciji uopée rade americki blockbusteri? Zaito je
potrebno odvajati toliko prostora europskom filmu? Treba li
ustrajati na mondenom karakteru festivala? Nije li u natjeca-
teljskom dijelu programa previse talijanskih filmova? Zasto
je selektor filmskog festivala u Torontu uvrstio najnoviji Say-
lesov film Men With Guns, dok njegov Venec1]ansk1 kolega
za to djelo nije pokazao zanimanje? Zato je Toronto bolji
od Venecije? To su samo neka od pitanja koja nam se name-
¢u tijekom usporedbe lanjskih i ovogodisnjih tekstova iz
dnevnog tiska o Mostri i brzo ¢e nam postati jasno tko je u
njima odigrao ulogu magarca, a tko se pak morao zadovolji-
ti ulogom starca ili Zene. Tako su ljubitelji holivudskih me-
gahitova ove godine imali razloga za paniku nakon $to ih je
selektor sveo na razinu autsa]dera iako je americki visoko-
budzetni film lani dominirao na njenom ponoénom progra-
mu. Jer, osim Petersenova filma Air Force One holivudski
lietni blockbusteri ovaj su put posve zakazali, iako im je pro-
teklih godina venecijanska Mostra poklanjala sustavnu po-
zornost. No, veéina filmofila zasigurno nije dosla u Veneci-
ju uZivati u Petersenovim pirotehnickim igrama, niti im je
stalo do toga da imaju Ramba za predsjednika.

Osnovana 6. kolovoza 1932. godine, legendarna je Mostra
najstarija filmska priredba takve vrste (inicijator festivala bio
je Antonio Mariani, djed talijanske spisateljice Dacie Maria-

, koji je tada bio tajnik venecijanskog Bijenala likovne
umjetnosti). U svojoj je povijesti prebrodila brojne transfor-
macije, krize i neizbjezne traceve, od Duceovog zahtjeva da
se specijalna projekcija Machatyjeve Ekstaze odrZi u salonu
njegove vile, do Rossellinijevih suza (reakcija na negativne
kritike koje su uslijedile nakon premijere filma Paisa), crnog
smokinga ekstravagantne Marie Magdalene von Losh (alias
Marlene Dietrich) i Armanijevih jasmina. No, bez obzira na
sve to, ona je bila i ostala »zrcalo svijeta koji se mijenjac, ka-
kvom ju je okarakterizirao Michelangelo Antonioni u svom
polemicki intoniranom tekstu 1941. godine objavljenom u
Casopisu Cinema, koji je djelovao poput elektrosoka za sve
one kriti¢are koji su se zauzimali za njeno ukinuce, nakon
§to se nad Europom nadvila ratna prijetnja.

Nova festivalska era

U programskoj koncepciji venecijanske Mostre osje¢ao se ti-
jekom posljednjih nekoliko godina odreden zamor. Stoga su
mnogi odahnuli kad je kormilo preuzeo novi festivalski se-
lektor Felice Laudadio (biv$i novinar ljevi¢arskog lista Uni-
ta), naslijedivsi legendarnog Gilla Pontecorva, autora jednog
od najvecih remek-djela u Zanru politickog filma (Bitka za
Alzir) i Covjeka koji je uporno tvrdio da americki film osim
vrhunske tehnike ne donosi nista novo, nego neprekidno
pri¢a o istim stvarima zanemarivsi obi¢nog Covijeka. Ali Po-
necorvo je Cesto znao naglasiti da se njegova uloga festival-
skog selektora bitno ne razlikuje od beraca gljiva (»kad je se-
zona bogata kiSom, tad je i njegova koSara ispunjena do
vrha«).

Venecija je istodobno docekala svoju novu festivalsku eru s
novim nazivima njenih starih selekcija. Tako su nekadasnje
Notti Veneziane (Venecijanske noéi) postale Ponoé, a mitska
Finestra sulle immagini (Prozor u slike) preimenovana je u
Venecijansku radionicu. Ali Laudadio nije samo izmijenio
nazive postoje¢ih programa, nego je pokusao obogatiti festi-
val uvodenjem nekih novih selekcija, poput Tjedna kritike
po uzoru na Cannes i retrospektivu suvremenog britanskog
filma (Britanska renesansa). No, naziv odredenog paralelnog
programa ipak je minorna stvar u odnosu na ono $§to nam
program nudi. A ponudio nam je ¢itav niz novih i mahom
nepoznatih autorskih imena, ¢ji rukopis ne mora automat-
ski korespondirati s »novim idejamac, iako se tom maksi-
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W. Allen: Deconstructing Harry

mom rukovodio festivalski selektor u odabiru ovogodisnjih
festivalskih naslova. No, hrvatski film o¢ito se ne uklapa u
te njegove »nove ideje«, jer ga Venecija (i ne samo ona) io-
nako uporno ignorira cijeli niz godina. Ali u tome je ona po-
najmanje kriva.

Venecija zove svijet

lako su neki mediji svojim naslovima (Venecija zove Europu)
pokugali istaknuti Laudadijevu eurocentri¢nost, festival nije
isklju¢ivo promicao europski film kako bi se to dalo zaklju-
¢iti iz njihovih tekstova. Njega je bilo, ali ne u toj mjeri da
bi ostale kinematografije potisnuo u drugi plan. Vjesto kon-
cipiran kao most izmedu Europe i Azije, natjecateljski dio fe-
stivalskog programa ostavio je malo prostora ameri¢kim fil-
masima.

Najavljen kao najveca nada americkog nezavisnog filma, re-
datelj Bob Gosse se u svom celuloidnom prvijencu Niagara,
Niagara nije bitno udaljio od stereotipa klasi¢nog filma ce-
ste. No, kad novinar razotkrije u novinarskom materijalu da
su glavni junaci Gosseova filma jedan usamljeni gubitnik i
jedna djevojka koja bolu]e od Touretteova sindroma (igra je
Robin Tunney kojoj je festivalski Ziri dodijelio Coppu Volpi
za najbolju Zensku ulogu), pocinje ga hvatati panika, dobro
znajuéi kako Ameri barataju s Alzheimerima, Dawnima i
sli¢nim sindromima, bez obzira je li rije¢ o filmasima visoko-
budZetne provenijencije ili redateljima koji stvaraju na holi-
vudskim marginama. I dok nas je njegova junakinja upozna-

la sa simptomima koji karakteriziraju njenu bolest (impulziv-
no ponasanje, neprekidno ponavljanje jedne te iste rijeci),
ona i njezin partner vec su uspjeli opl]ackau nekoliko drug-
storea, skrsiti ukradena kola i stvoriti opi meteZ u prodava-
onici 1gracaka u potrazi za crnom varijantom Barbike. No,
Gosseov uradak prije svega djeluje kao nemastoviti celuloid-
ni patchwork skrojen od »restova« iz Arakijevog filma Osu-
deni na propast, Beneixove Betty Blue i neizbjeznih Bonnie

and Clyde.

Stereotipe nije u svojem rukopisu izbjegao ni Jim Mc Bride
koji je u najnovijem filmu The Informant pokusao odrzati
Amerima iritantnu lekciju iz irskog terorizma kroz pricu o
jednom pripadniku IRA-e koji je nakon uspjesno obavljenog
atentata na jednog britanskog suca odao policiji imena nje-
govih organizatora, nakon &ega biva uvrSten u program za-
stite svjedoka. No, takvu nemastovitu americ¢ku celuloidnu
reprezentaciju djelomice je spasio Mike Figgis zahvaljujuéi
svom dojmljivom filmu One Night Stand, &iji se »snobovski«
rukopis doima poput celuloidnog vodic¢a za vjezbanje poli-
ticke ispravnosti (multietnic¢ke ljubavi, odnos prema AIDS
pacijentima), iako postavlja svoje junake u krajnje neobi¢ne
situacije (festivalski Ziri dodijelio je Wesleyu Snipesu nagra-
du za najbolju musku ulogu, iako u svojoj glumi previse for-
sira geg).

Revival istoénoeuropskog filma

Europski filmasi uvrsteni u natjecateljski dio festivalskog
programa nisu se mogli pohvaliti svjezim idejama, mahom
reciklirajuéi poetlku njihovih »utitelja« u rasponu od Bud-
uela do Polanskog i Chabrola. Belgijski filma$ Benoit Lamy
(Combat des fauves) razotarao nas je svojom parabolom o
sluzbeniku reklamne agencije koji biva uvucen u morbidnu
igru jedne Zene nakon $to se zaglavio u dizalu izmedu dva
kata, doimajuéi se u svojoj art deco konstrukciji poput neke
bespomoéne Zivotinje u kavezu. No, da bi ova tema uspjes-
no funkcionirala, ona je trebala dospjeti u ruke Buduelu.
Istodobno, redateljica Anne Fontaine (Nettoyage a sec) sni-
mila je uznemirujuéu pricu o branom paru, vlasnicima ke-
mijske &istionice u francuskom provincijskom gradiéu (izvr-
sni Miou Miou i Charles Berling kojeg smo nedavno mogli
upoznati u Laconteovom Ismijavanju) u ¢iju ¢e se monoto-
nu svakodnevicu ubaciti jedan naociti mladi¢ kojeg su ugle-
dali u nekom noé¢nom klubu dok je sa svojom sestrom izvo-
dio transvestitsku numeru. Iako su se likom »treée osobe«
koja ¢e tijekom jedne poniZavajuce igre najprije zavesti Zenu,
a zatim i njezina muZa, pozabavili ve¢ mnogi redatelji, Fon-
tainova barata njihovim emotivnim nemirima veoma inteli-
gentno, s blagom dozom cinizma.

No, najatraktivniji ¢lanovi europske celuloidne reprezenta-
cije doputovali su u Veneciju iz postkomunisti¢kih zemalja.
Ovaj revival isto¢noeuropskog filma obiljezila su dva veoma
zamml]lva djela. Ruski redatelj Pavel Cukraj (Vor) i ispricao je
iskrenu i pomalo melankoli¢nu storiju o djecaku i njegovoj
majci koji besciljno tumaraju Rusijom ne bi li zalije¢ili rane
uzrokovane ratnom tragedijom. Tijekom tih lutanja majka se
zaljubi u galantnog staljinistickog oficira koji preuzima ulo-
gu autoritativnog oca, dje¢akova mentora i profesora iz
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P Cukraj: Lopov

»machizma«, no ubrzo saznajemo da je on najobic¢niji lopov
koji je odjenuo odoru kako bi ga ona zastitila u bliskim su-
sretima s policijom. Istodobno, poljski redatelj Jerzy Stuhr u
svojim Ljubavnim pricama slijedi tragove Kieslowskog, s ko-
jim je kao koscenarist suradivao u filmu Kinoamater. Stu-
hrov duhoviti film ima Cetiri razli¢ite epizode koje se odigra-
vaju simultano, a u njima redatelj filma tumadi Cetiri razlici-
ta lika. No, za razliku od Kieslowskog i njegovih moralnih
prica ¢iji su zavr$ni kadrovi naj¢esce obavijeni snaznom do-
zom ambigviteta, Stuhrovi su epilozi mnogo jasniji i jedno-
stavniji.

lako su u natjecateljskom dijelu festivalskog programa bila
Cak tri tah]anska filma, ]edmo nas je redatelj Paolo Virzi us-
pio nasmijati do suza svojim zabavnim filmom Owvosodo u
kojem je portretirao Zivot uvrnute obitelji iz povijesne jezgre
Livorna. Ispri¢an kroz Citanje dnevnika $to ga je sastavljao
njegov mali protagonist, Virzijev nas film nije samo nostal-
gi¢no vratio u zlatno doba talijanske komedije, nego je rije¢
o jednom od rijetkih venecijanskih naslova koji nije sli¢io na
tipi¢an »festivalski film«.

Osovina Peking — Hong Kong — Tokyo

Ne racunajuéi Waynea Wanga i njegovo pretenciozno ljubav-
no pismo Hong Kongu koje mu je poslao uoci njegova pre-
laska u kineski zagrlja] (The Chinese Box), ljubitelji azijskog
filma sigurno nisu ostali razocarani. Rafinirani kineski fil-
ma§ Zhang Yimou ambijentirao je svoj najnoviji film Keep
cool u suvremeni Peking. Rije¢ je o filmu koji se po svom

senzibilitetu bitno razlikuje od njegovih prija$njih naslova.
Secirajuéi odnose izmedu jednog priprostog prodavaca knji-
ga, seksualno emancipirane djevojke i njezina ljubomornog
mombka kojeg autor portretira kao inkarnaciju novokompo-
niranog tajkuna, Yimou je freneti¢nim pokretima svoje rué-
ne kamere mastovito oslikao pekingku svakodnevnicu koja
nije ostala poStedena tranzicijskog kaosa. To je Kina tijesno
pripijenih Donna-Karan minica, mobitela, karaoke-barova,
vjerskih sekti i kompjutora. Bucan i naglasenog kolorita,
Keep Cool je protkan snaznom dozom sarkazma, istodobno
koketirajudi s poetikom klasi¢ne burleske.

T. Kitano: Hana-Bi
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M. Figgis: One Night Stand

No, najugodnije festivalsko iznenadenje pruZio je kultni ja-
panski redatelj, slikar, glumac i pisac krimi bestsellera Takes-
hi Kitano dije je remek-djelo Hana-bi (Vatromet) zasluzeno
osvojilo Zlatnog lava. Za razliku od brojnih Ozuovih imita-
tora koji i dalje suvereno vladaju japanskim art filmom,
uporno u svom rukopisu reciklirajudi stilske metode velikog
majstora, iako jo$ uvijek nisu shvatili da se studijski sustav u
kojem je djelovao njihov uzor ugasio ubrzo nakon njegove
smrti, Kitano pronalazi svoje uzore u Melvilleu, pop kulturi
i sirovoj pulp ikonografiji. U njegovoj neo-noir galeriji pre-
vladavaju sirovi portreti usamljenih i seksualno podvojenih
policajaca s egzistencijalnim nemirima. No, on je bio i osta-
o redatelj snaznih kontrasta, izmjenjujuéi svoje krvave masa-
kre u usporenom kretanju sa serijom smirenih kadrova into-

Bob Hoskins u filmu S. Meadowsa Twenty Four Seven

niranih poput najromanti¢nije elegije (glavni junak filma de-
tektiv je koji posuduje novac od yakuze kako bi financijski
pomogao partnera koji je ostao paraliziran nakon njihove
zajednicke akcije, a istodobno se mora suoiti s neizlje¢ivom
boleséu svoje Zene koja je izasla iz bolnice ne bi li s njime
provela svoje posljednje dane). No, autor je svojoj prepo-
znatljivoj vizualnoj poetici pridodao novu dimenziju, ugu-
rav$i u svoje kadrove vlastita platna kao mastoviti kontra-
punkt okrutnoj poetici samoga filma. Vatromet nasilja i lje-
pota umjetnickog izricaja zdruZuju se u Kitanovoj poetici u
nerazdvojnu cjelinu.

Nista bez Woodyja Allena

Americki niskobudZetni filma$i mahom su bili ugurani u pa-
ralelne programe venecijanske Mostre. Dok John Patrick
Kelley (The Locusts) u svojoj pri¢i o seksualno frustriranoj
udovici, njezinom introvertiranom sinu i jednom dobrocud-
nom mladi¢u koji se zaposlio kao pomoénik na njihovoj far-
mi nemastovito koketira s poetikom Tennesseeja Williamsa,
vizualni stil dvadesettrogodi$njeg redatelja Harmonyja Kori-
nea (autora scenarija za Clarkove Klince) savr$eno kores-
pondira s morbidnim umjetni¢kim fotografijama Diane Ar-
bus. Njegov celuloidni prvijenac Gummo ambijentiran je u
jedan provincijski gradi¢ u Ohiu ¢&iji se stanovnici jo§ uvijek
nisu uspjeli ekonomski i psihicki oporaviti od posljedica
snaznog tornada. No, galerija njegovih freakova s kojom nas
je upoznao u svom dokumentaristi¢ki intoniranom rukopi-
su, pocevsi od dvojice blentona koji zaraduju za Zivot tama-
neci macke lutalice kako bi ih prodali lokalnom mesaru, do
skinhead rasista, gay-kepeca, anoreksi¢nih Lolita, ofeva koji
prostituiraju svoje malodobne kéeri i djece koja ubijaju svo-
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je bake, samo je jo§ jedan u nizu »skandaloznih« filmova s
»malim monstrumima« koji nam pokusavaju odrzati lekciju
o padu moralnih vrijednosti medu adolescentima. Najavlje-
ni festivalski Sok pretvorio se na taj na¢in u najobi¢nije iZiv-
ljavanje pomodnog filmasa koji je svoj hiperrealisti¢ni vizu-
alni stil za¢inio serijom odurnih prizora ne bi li kod gledate-
lja izazvao muéninu, iako svoj rukopis nije uspio osloboditi
edukativnih komponenti.

No, najze$¢i udarac americkom snu zadao je Joe Dante (The
Second Civil War) koji je inteligentno zakoracio u politicku
zonu sumraka poigravajuéi se sa senzibilitetom Kubrickova
Dra Strangelovea. Glavni junak njegove groteske jest ultra-
nacionalisti¢ki guverner Idahoa koji zatvara drZavne granice
kako bi sprijecio priljev pakistanskih izbjeglica koji su napu-
stili svoju zemlju jer im je indijski premijer zaprijetio atom-
skom bombom.

Ipak, nijedno izdanje venecijanske Mostre ne moZe prodi
bez Woodyja Allena. U svom najnovijem uratku Deconstruc-
ting Harry on ponovno koketira sa svojim »duhovnim
ocem« Bergmanom. Glavni lik Allenova filma — uspje$ni pi-
sac i nepopravljivi erotoman (igra ga autor filma), koji je u
svome Zivotu promijenio Sest psihoanaliti¢ara, tri Zene i ne-
odreden broj ljubavnica — odlazi u drustvu svojega sina,
jednog prijatelja i crne prostitutke na sveuciliSte primiti po-
Casni doktorat. Ispreplec’uéi u svojem rukopisu realnost i fik-
ciju (dva razli¢ita glumca i 1gra]u ]edan te isti lik — onaj iz
stvarnosti i njegov alter ego iz pisceva romanay), Allen je pre-
tvorio film u simpati¢nu zbrku, istodobno koriste¢i roman
kao poligon za obratun sa samim sobom i osobama koje ga
okruzuju. Nisu naravno nedostajali ni njegovi dobro znani
Stosevi na racun religije (»Izmedu rashladnog uredaja i Pape
da]em prednost rashladnom uredaju«), Zidova (»Istina je da
je Hitler poubijao Sest milijuna Zidova. Ali rekordi i posto-
je zato da bi ih se moglo nadmasiti«) i seksa (»Sav moj Zivot
se svodi na sarkazam i orgazam. S takvim sloganom u Fran-
cuskoj se dobivaju izbori«). Sarkazam i orgazam. Nihilizam i
cinizam. Magi¢ni pojmovi bez kojih gotovo nijedan Allenov
rad ne bi bio ono $to jest. Kao $to bi i ovogodisnje festival-
sko izdanje bez Allena bilo mnogo siromasnije.

Britanska renesansa

Dok se vecina europskih kinematografija osamdesetih godi-
na nasla na udaru konvencionalnih TV-standarda, proZivlja-
vajuéi tesku kreativnu krizu, britanski je film dofivio svoju
renesansu. Ovaj britanski celuloidni »rinascimento« imao je
svoje dvorske redatelje (David Hare, Michael Radford), svo-
je diplomatske predstavnike (Alan Parker, Roland Joffe, Rid-
ley Scott), svoje dvorske lude (Monty Python & Comp.),
usamljene nomade sa Skotskih visoravni (Bill Forsyth), vje¢-
ne buntovnike (Alex Cox, Julian Temple), pjesnike london-
ske suburbije (Ken Loach, Mike Leigh), rafinirane estete (Pe-
ter Greenaway), i okrutne pjesnike pokretnih slika (Derek
Jarman).

lako su mnogi prognozirali da ¢e se u devedesetim godina-
ma britanski film utopiti u nedostatku novih ideja, na sceni
se pojavila nova generacija talentiranih filmasa, predstavni-
ka tzv. Free Cinema, predvodena »8kotskim valome« (Train-

J. Butterworth: Mojo

spotting sindrom), iako ni »stari vragovi« poput Leigha jo$
uvijek ne posustaju, $to je dokazao i njegov zasluzeni uspjeh
na pro$logodi$njem Cannesu (Tajne i laZi). 1 dok se jedna
skupina britanskih autora u svom rukopisu i dalje oslanja na
rafinirane kostimirane drame koje se svojim senzibilitetom
bitno ne razlikuju od vrhunskih proizvoda iz BBC-radionice,
pretvarajudi svoje uratke u omiljenu zabavu za dame u twe-
edu koje uredno placaju pretplatu na rasko$ni ¢asopis Town
and Country, drugi se pak oslanjaju na poetiku socijalnog
vala, naj¢e$ée smjestajuéi svoja djela u tmurnu atmosferu
londonskog East Enda s plasti¢nim fast food restoranima i
pubovima Cije su tople nostalgi¢ne interijere razorili poker
automati i karaoke veceri okupane prodornom neonskom
svietlos¢u kojom odzvanja Cynthijin »sweetheart«. Ona ée
pak svako jutro mehanicki otvoriti svoj sanduci¢ za postu,
dobro znajuéi da u njemu nece pronaéi nista drugo osim
opomene za neplacenu struju, racun za plin i reklamni oglas
za novootvoreni supermarket.

Glumacke zvijezde

»Sto se uopée moze udiniti sa zemljom u kojoj su jedini izvo-
zni proizvod u posljednjih trideset godina bili glumcic, cini¢-
no je izjavio americki pisac Gore Vidal u jednom interviewu,
aludirajuéi na nezavidni ekonomski poloZzaj Velike Britanije.
No, rjeSenje Vidalovih dvojbi veoma je jednostavno: treba
ubrzati proizvodnju. A u tome je britanski film oduvijek bio
nenadmasan. [ dok su celuloidne osamdesete na Otoku pro-
tekle u znaku mitskog kvarteta (Gary Oldman, Tim Roth,
Daniel Day Lewis i Colin Firth), devedesetih su ovu slavnu
glumacku ekipu zamijenili talentirani Ewan Mc Gregor, Ro-
bert Carlyle, Tan Hart i Christopher Ecclestone.

Mozemo li pozavidjeti britanskom filmu na brzini kojom iz-
bacuje svoja nova redateljska i glumacka imena? Odgovor na
to pitanje pokusao nam je dati jedan od paralelnih progra-
ma ovogodi$nje venecijanske Mostre (Britanska renesansa
11.) za koji su festivalski posjetitelji pokazali veliko zanima-
nje. I dok jedan dio filmasa uvr$tenih u ovu selekciju upor-
no slijedi Ivoryjeve tragove, drugi koketiraju s poetikom bri-
tanskog socijalnog vala i gangsterskim filmom.

Redatelj Gillies Mac Kinnon u pompoznom filmu Regenera-
tion Cija se radnja odigrava u nekoj $kotskoj vojnoj bolnici
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pateti¢no balansira izmedu pacifizma i militarizma, njegov
se kolega lain Softley odlucio na rafiniranu ali stereotipnu
adaptaciju romana The Wings of the Dove Henryja Jamesa.
Brian Gilbert (Wilde) posegnuo je za biografijom »prvog su-
vremenog Coviekac, iako se njegov estetizirani rukopis doi-
ma poput reciklirane varijante Ivoryjevih transfera Forstero-
vih romana @ la Maurice u medij pokretnih slika, bez obzira
na veoma eksplicitan tretman homoerotskih prizora. No, pri
tome se posluzio ponekim efektnim vizualnim rjeSenjem,
poput prekrasne uvodne sekvence u kojoj Oscar Wilde drzi
predavanje o Celliniju rudarima Colorada u ambijentu ve-
sterna koji djeluje kao inteligentni kontrapunkt rasko$nim
interijerima londonskih salona.

Za razliku od ove klasi¢ne BBC-ijeve $kole, ostatak britan-
skog tima mahom je bio fasciniran sudbinama malih ljudi,
njihovim tajnama i laZima. Redateljica Carine Adler (Under
the Skin) snimila je dojmljivu pricu o djevojci koja se ne
moZe pomiriti sa smréu svoje majke i prozivljava tesku unu-
tarnju krizu, upustajuéi se u prolazne seksualne avanture,
odjevena u majcin jeftini krznjak i periku. A njen kolega Phi-
lip Saville (Metroland) uspjesno je adaptirao istoimeni ro-
man Juliana Barnesa, secirajuéi monotoniju jednog braka
koji ¢e zapasti u krizu nakon $to je njegovu suburbanu idilu
poljuljao neo&ekivani dolazak muZevljeva prijatelja.

No, Savilleov je film prije svega inteligentni portret buntov-
ne generacije Sezdesetosmasa i njihovih nada i ideala koji ce
se sedamdesetih godina potpuno izmijeniti. Sli¢na stajalista
pokusava elaborirati i Antonia Bird u pretencioznom filmu
Face u kojem njezin glavni junak (izvrsni Robert Carlyle) od-
bacuje radikalne politicke stavove iz proglosti i pridruZuje se
skupini obi¢no nepoznatih lopova (psi iz rezervoara?) koji se
medusobno sukobljavaju nakon uspje$no obavljene akcije,

kad razotkriju da je jedan od njih sakrio dio ukradenog
novca.

Nedostaje ono najbolje

Nakon svih ovih filmasa &iji deja-vu rukopis ipak nije zaslu-
Zio epitet ultimativnog remek-djela, ve¢ smo poceli sumnja-
ti u to britansko celuloidno ¢udo (najcedée se radilo o filmo-
vima snimljenim u produkciji TV-kuée Channel Four). A da
bi apsurd bio jo$ vedi, dva najfascinantnija filma nove britan-
ske produkcije, fenomenalna komedija Petera Cattanea The
Full Monty i najnoviji rad izvrsnog Mikea Leigha Career
Girls, nisu ni bili uvrsteni u venecijanski program jer ih je
prigrabio selektor nedavno odrzanog filmskog festivala u
Locarnu. I povrh svega, najintrigantniji britanski filma§ Ni-
cholas Barker nije ni bio uvrten u ovu selekciju, nego smo
ga upoznali u Tjednu kritike. Rije¢ je o izvrsnom Barkero-
vom pseudo-dokumentarcu Unmade Beds u kojem nam je
duhovito predstavio njujorsku singles scenu preko »ispovije-
sti« njegova Cetiri junaka (glume ih naturéici), voajeristicki
usmjeriv§i ruénu kameru prema prozoru njihove spavace
sobe i pratei ih na njihovim usamljenim »izletima«. No, taj
izvrsni film istodobno funkcionira i kao crnohumorna an-
tropoloska studija u kojoj suptilno secira njihovu narcisoid-
nost, ocaj, nade, nesigurnosti i seksualne frustracije.

Tako se pojam britanske renesanse trebao prije svega odno-
siti na kreativnu snagu njenih intrigantnih redatelja, najvedi
dio filmova uvritenih u ovaj program ostat ¢e nam u ugod-
noj uspomeni zahvaljujuéi maestralnim glumackim interpre-
tacijama. Perfidni Harold Pinter u klaustrofobi¢nom filmu
Mojo redatelja Jeza Butterwortha, zavodi jednog mladog
pjevada u usponu, nagovarajuéi ga da s njime sklopi prima-
mljiv ugovor. Verbalni dvoboj Emme Thompson i njene maj-

B. Gilbert: Wilde
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A. Rickman: The Winter Guest (Emma Thompson, Phyllida Law)

ke Phyllide Law u minimalistickom rukopisu Alana Rickma-
na (The Winter Guest). 1 nadasve, dobro¢udni Bob Hoskins
koji u dojmljivom filmu Shanea Meadowsa Twenty Four Se-

ven otvara boksacki klub kako bi pokrenuo mladez i udaljio
je s ceste. Nakon tih nezaboravnih uloga, Vidalova izjava do-
biva svoj pravi smisao.

UDC 791.61
Dragan Rubesa

Celluloid Bridge Between Europe
and Asia — Venice ‘97

An overview of the main film trends
manifested at Venice film festival ‘97, with
a short introductory view into the history of
the festival.

Established in 1932, legendary Mostra is the oldest, exclusively
film, festival. Its program has suffered frequent changes, trying to
satisfy whimsical requests of critics and general public. After the
durable direction by Gile Pontecorvo, which has shown signs of

tiredness during the last festival years, the new selector Felice
Laudadio not only changed the names of old festival pro-
grammes, but tried to establish a bridge among the European and
Asian cinemas, which left no space for the US blockbusters (that
dominated last year). Several trends have been emphasized in this
year Mostra: the revival of East European film (Russian Pavel
Cukraj Vor; Polish Love Stories by Jerzy Stuhr), East Asian film
(impressive Japan film Hana-bi by Takeshi Kitano; Chinese Keep
Cool by Zhang Yimou), and the important British contemporary
film presented within special retrospective program, with its new
important directors and actors. Other Europe did not has much
to offer. Except the individual contribution by the funny Italian
film Owosodo by Paolo Virzi, and intelligent Belgian film
Nettoyage a sec by Anne Fontaine, other Belgians, French and
Italian filmmakers were not up to the occasion. The Americans
were present with equally uneven contribution, more impressive
being that of Joe Dante (The Second Civil War), and unavoidable
Woody Allen (Deconstructing Harry).
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TRZISTE

Igor Tomljanovi¢

UDK 791.44.075(73)

Filmski marketing v SAD-

Anmcricka filmska industrija jedna je od najjacih grana ame-
rickoga gospodarstva. Film je najunosniji i najprofitabilniji
izvozni proizvod SAD. Dionice jedne filmske korporacije —
Disney — ve¢ su godinama na prvome mjestu NYSE (New
York Stock Exchange). Sve je to posljedica ¢injenice da se u
marketingu filma, u svakoj pojedinoj promotivnoj kampanji
niSta ne prepusta sluca]u Svaki postupak, od ideje o nastan-
ku filma pa do premijere, a i poslije prodaje video i TV-pra-
va, Strogo je programiran. Zbog jake konkurencue ve¢ odav-
no nije dovol]no da film bude dobro reziran i montiran, da
ima zanimljive i dojmljive likove koje glume poznati glumc1
pa da dopre do publike. Sama kvaliteta filma ne osigurava
uspjeh, iako je dobar proizvod nuZan. Pocevsi od same ide-
je, potreban je marketing kao komunikacija s trzistem. Cil]
je cijelog posla da film vidi $to vise ljudi, a time da i zarada
bude 3to vecéa. Uspjesan film veé je unaprijed dizajniran tako
da ga producenti mogu uspjesno plasirati publici.

Odgovornost je vec na idejnom zacetniku — scenaristu, re-
datelju ili producentu da u svojemu kreativnom procesu po-
svete dio pozornosti i marketingu i tako olak$a komunikaci-
ju s publikom.

1. Proizvod

Svaki film je proizvod za sebe. Vrlo je vaino to¢no definira-
ti kakav proizvod imamo. Samo tako moguce je pronaéi pra-
vog distributera, voditi pravu marketinsku kampanju i do-
prijeti do prave publike. Postoje razni filmski Zanrovi: hor-
ror, komedija, akcijski film, avanturisticki film, dokumentar-
ni film, drama itd. Gotovo svaki film uklapa se u neku od tih
kategorija. To samo po sebi olakSava distributeru i svima
koji rade na promociji filma pronalaZenje pravog nacina pre-
zentacije filma. Oni model marketinske promidzbe rade pre-
ma prija$njim uzorima. Uvijek se koriste ve¢ poznata znanja
i iskustva.

Pitanja koja autor mora postaviti ve¢ na pocetku su sljedeca:

1. Kakav je to film? Je li to qelovecern]l igrani film, doku-
mentarac ili nesto trece. Kojeg je Zanra film?

2. Je li to visoko, srednje ili nisko budZetni film? To je vaz-
no zbog buduée produkcije i marketinske kampanje. Postoje

dramske umjetnosti.

studiji koji namjerno rade jeftinije filmove, a viSe izdvajaju
za marketing (Disney).

3. Kakav Zelimo da film bude? Kome je namijenjen, tj. tko je
ciljna publika?

4. Je li film konkurentan?

U razvoju filma kao novog proizvoda treba analizirati sve
bitne znacajke filma: Zanr, scenarij, naslov, dizajn, pricu, li-
kove, dijaloge, lokacije, specijalne efekte. Za izradu marke-
ting strategije bilo kojeg proizvoda pa tako i filma, potreb-
no je pripremiti preliminarni prikaz marketing strategije za
uvodenje filma na trziste:

1. Odrediti veli¢inu, strukturu i ponasanje ciljnog trZista, tr-
zi$ni udio i profitne ciljeve.

2. Odrediti strategiju distribucije i budZet marketinga. 3.
Napraviti dugoro¢ni plan prodaje (kinoprikazivanje, video,
TV prava u zemlji i inozemstvu).

Cilina publika

Trzista ¢ine kupci, a kupci se razlikuju po mnogo ¢emu, zato
je vazno odrediti onaj dio trzista kojem je film primarno na-
mijenjen. Nije svejedno jesu li ciljna publika tinejderi, mla-
di, odrasli ljudi, muskarci, Zene, je li to starija publika, urba-
na ili ruralna publika itd. No, da bi film uopée do$ao do pu-
blike mora prodi jo§ dva kupca. Prvi kupac filma je financi-
jer-producent odnosno distributer. Tu je vazno odrediti ka-
kve filmove oni kupuju, financiraju, produciraju, koprodu-
ciraju i distribuiraju. Drugim rije¢ima, potrebno je znati ka-
kve filmove pojedini distributeri, producenti i koprodukcij-
ske kompanije proizvode. Potrebno je znati i kakve je ugo-
vore moguce sklopiti. Studije vode i u njima imaju odlu¢nu
rije¢ distributeri i marketari, a ne redatelji, scenaristi ili bilo
tko tko je idejni zadetnik fllma ili filmski autor. Svaki novi
projekt se analizira i poslije vodi s marketingkog sta]ahsta
Studiji i nezavisni distributeri u prvome redu Zele znati moze
li se film prodati, ima li film publiku i kako do¢i do nje. Za-
tim ih zanima koliko ¢e kostati distribucija i marketing tog
filma, te jesu li oni opremljeni za taj projekt. Nadalje slijede
pitanja kolika se zarada moZe tim filmom postiéi. Ako film-
ski stvaratelj koji nudi film ve¢ sam zna kakav film nudi i zna
ga to¢no prezentirati, lakSe ¢e pronadi studio, producenta ili
distributera.

Filmski marketing u SAD-u seminarski je rad iz predmeta Organizacija filmske proizvodnje (mentor mr. Ivo Skrabalo), na &etvrtoj godini Akademije
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Naslov

Naslov filma uvijek je predmet velike rasprave. Tih nekoli-
ko rijeci je od ogromne vaZnosti jer one moraju prenijeti ci-
jeli smisao i ofekivanja od filma. Uvijek se postavljaju pita-
nja: je li to zaista najbolji naslov za film, $to on znadi, kako
komunicira u kombma(:l]l s grafickim rjeSenjima u novinama
na primjer. Naslov je izravna veza s ciljnom pubhkom Zeli
li ta publika vidjeti film s tim naslovom? Tu pomazu marke-
tin§ka istrazivanja. Jedan od velikih problema je kako pogo-
diti ukus publike 18 mjeseci unaprijed. Sto Ce se svidati pu-
blici za godinu i pol dana koliko minimalno treba filmu da
dode u kino dvorane? Kako eliminirati konkurenciju i izbje-
¢i da netko drugi izade sa sli¢nim projektom ranije ili isto-

dobno.

Prvi kupci — producenti i distributeri

Kupci filma, studiji, producenti, distributeri ili prikazivaci
proucavaju scenarij da bi odredili kvalitetu i potencijal filma.
Osnovna pitanja su jasna: je li pri¢a dobra, funkcionira li u
okviru Zanra i stvara li image? Nadalje slijede pitanja: kada
se prica dogada, koliko je duga, postoji li jasna promotivna
»kvaka« ili neki tako upotrebljiv element unutar scenarija?
Svaki scenarij prolazi kroz mnoga ¢itanja profesionalaca koji
ga analiziraju i komentiraju te ve¢ tako priredenog dostav-
ljaju nadleznima za odabir scenarija. lako svaki kupac ima
svoje kriterije, moZe se re¢i da su presudni elementi original-
nost price, njezin postav i likovi. Zatim dolaze komentari na
racun kvalitete dijaloga, strukture price, zaplet i ostalo.
Kada neki scenarij uspije prijeci sve te barijere, potencijalni
kupac Zeli znati viSe o pisCevu kredibilitetu, ali i o drugim
elementima, ako ih ima, koji se ticu scenarija: postoji li re-
datelj koji je zainteresiran za projekt, tko je producent §to
su oni napravili u dosadasnjoj karijeri te je li osiguran bud-
7et filma?

Drugi kupac — prikazivaé

Sama Cinjenica da je distributer uzeo film za distribuciju ne
znaCi obavezno da Ce film uspjeti prodrijeti do prikazivaca.
lako distributeri ne uzimaju film ako ne misle da ¢e ga moéi
plasirati u dovoljno kino dvorana da ostvare zaradu, zbog
izobilja filmova nije uvijek sigurno da ée uspjeti naéi prika-
zivala. Prikazival moze biti kupac za cijeli lanac kina ili
samo za jedno nezavisno kino. Prikazivac¢ Zeli vidjeti gotov
film prije nego donese odluku o prikazivanju. Godinama su
studiji iznajmljivali prikaziva¢ima filmove na aukcijama zva-
nim slijepa ponuda. To je znailo da se od prikazivaca oce-
kivalo da uzme film samo na temelju naslova i imena neko-
liko zvijezda. Posljednjih godina veéina drzava u SAD stavi-
la je takve slijepe ponude izvan zakona, te su distributeri pri-
siljeni odrzavati projekcije za prikazivace. Prodaja filma pri-
kazivacu je posao distributera i nije pod nadzorom produ-
centa. Dio je distributerove strategije, posebice ako se radi o
nezavisnom distributeru, da pronade prikazivaca kod kojeg
Ce film imati najvece izglede za uspjeh.

Treéi kupac — publika

Cilj cijelog posla je promovirati i §to bolje prodati film odre-
denoj publici za koju se pretpostavlja da je najzainteresirani-
ja za film. To se postiZe ogla§avanjem u novinama, na televi-

ziji 1 radiju, u raznim Casopisima i sl. S odredenim skupina-
ma gledatelja komunicira se na razli¢it nadin i putem razli¢i-
tih medija. Posao je distributera i marketara (ponekad i pri-
kazivaca) da privuku onu publiku kojoj bi se film mogao svi-
djeti.

2. Distribucija

Nakon identifikacije proizvoda pocinje potraga za trziStem i
distribucijskim kanalima. Dogada se da, iako postoje poten-
cijalni kupci, ne postoji distribucijski kanal kojim bi film do-
$ao do njih. Tu se postavljaju pitanja: tko je publika za film,
gdje Ce ga gledati, kako djelotvorno komunicirati s publi-
kom. Sve mora biti uskladeno — proizvod, distribucijski su-
stav i samo trziSte. Mora postojati ¢vrst distribucijski sustav
izmedu proizvoda i publike.

Distributer

Prvi korak onoga tko nudi projekt identificiranje je distribu-
tera i proizvoda koje oni distribuiraju. Ponuda¢ mora znati
tko $to distribuira. Tako se s vremena na vrijeme dogada da
poneki individualni distributer odstupi od onoga $to inace
radi, to¢no se zna kakve filmove distribuiraju pojedini distri-
buteri. Osim po Zanru, distributeri se razlikuju i po tome ka-
kve filmove distribuiraju s obzirom na budZet. Prosje¢ni
budzet filma nekog velikog studija je oko 30 mil. $. Nezavi-
sni distributeri rade filmove koji kostaju oko $ 5 mil. i ma-
nje. I na kraju, postoje i mali distributeri koji distribuiraju
filmove koji ko$taju manje od $ 1 mil. Ta kategorizacija je
vazna jer se veliki studiji rijetko odlu¢uju na snimanje nisko-
budZetnih filmova, a mali nezavisni distributeri rijetko pre-
uzimaju rizik visokobudZetnih produkcija.

Distribucijski plan

Skupi filmovi iz velikih studija redovito krecu u prikazivanje
s velikim brojem kopija (izmedu 1500 i 3500), Zeleéi na taj
nacin podiéi $to veéu medijsku »prasinu« i vratiti uloZeno u
§to kra¢em vremenu. Nezavisni distributeri ne mogu ulaziti
u rizik izrade tako velikog broja kopija, pa ¢e$ée pustaju u
kina filmove s manjim brojem kopija (izmedu 400 i 1500), a
mali distributeri pustaju svoje male art filmove, drame ili
»teSke« filmove polako, na regionalnoj razini i dopustaju im
da sami nadu publiku. Nadaju se da ¢e pokupiti dobre kriti-
ke, dodi do velikih kina i posti¢i dobre financijske (box offi-
ce) rezultate. Ti filmovi ée tada biti oglaseni sa svojom brut-
to zaradom u Varietyju ne bi li zainteresirali ostale prikazi-
vale. Tako pocinje prikazivanje filma sli¢noj publici diljem
zemlje. Ta se strategija u posljednje vrijeme mijenja jer je ta-
koder vaino da film $to prije dode na video. Ako se film
dugo prikazuje na regionalnoj razini, moZe se puno izgubiti
na videu ako se film izda na kaseti mnogo kasnije.

Filmska prava

Distributeri ne preuzimaju rizik i tro$kove prikazivanja filma
u kinima, osim ako nemaju i prava na video. Prikazivanje fil-
ma u kinima odrZava pozornost publike i time povecava vri-
jednost videa, a distributeri mogu ublaziti pad gledanosti fil-
ma u kinima koristeéi video-prava. Zato, kada prodaju pra-
va za kinoprikazivanje, producenti nastoje $to duze odgada-
ti prodaju prava za video. Producenti takoder mogu zadr7a-
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ti domaca i strana TV-prava za svoj film i ne moraju ih ve-
zati za kino i videodistribuciju.

Timing

Za nezavisni film vazno je da se ne po¢ne prikazivati za vri-
jeme ljeta, BoZi¢a ili predsjednikova rodendana, kad sve ve-
like kompanije nastoje privuéi pozornost publike. Oni trose
milijune dolara na promotiviu kampanju i nezavisni film u
to vrijeme nema velike izglede. On se mora pojaviti na trZi-
$tu prije ili poslije, ali nikako istodobno. S vremena na vrije-
me ipak se dogodi da se to pravilo uspjesno srusi. Ako »ma-
jor« film propadne, tada ima obi¢no dovoljno prostora za
nezavisni film, ali to ovisi o snalazljivosti distributera, njego-
vu poznavanju prilika na trzistu i sposobnosti trenutaénog
reagiranja.

3. Promocija

Timing promocije

Promocija je najdjelotvorniji na¢in predstavljanja filma. Ona
u svakom pogledu tuce plaéene oglase. Najbolji nalin da
promocija uspije jest ako se promotivna kampanja planira
mnogo prije premijere filma. Obi¢no treba promotivnom
kampanjom poceti Sest mjeseci prije premijere i to prikazi-
vanjem filma ut]eca]n0] c11]n0] publici i novinarima. Promo-
cijau magazmlma pocinje tri do Cetiri mjeseca unaprijed. Je-
dan ¢lanak neée ljude poslati u kina. Tek kad publika prodi-
ta neku pric¢u vezanu za film, vidi oglas ili sliku tri do Cetiri
puta, vjerojatno e poZeljeti vidjeti film.

Promotivni elementi

Postoji cijeli niz promotivnih elemenata koji moraju biti ure-
deni, napisani, skupljeni, montirani i distribuirani. To uklju-
cuje:

One-Sheets — prodajni papiri koji sadrze klju¢ni dizajn fil-
ma, naslovnicu i ostale informacije. One-sheet je obitno
mala verzija postera.

Posteri (plakati) — koriste se u staklenim oglasnim kutl]ama
kina, i poklanjaju preko raznih sponzora, radio stanica i sl.

Forspan (najava) — prikazuju se u kinima prije nego se po¢-
ne prikazivati film. Mogu se prilagoditi i kao TV spotovi.

EPK — sadrze intervjue, dogadanja iza scene, for$pan i glaz-
beni video spot. SadrZe i pitanja za lokalnu TV stanicu. Ti
materijali se mogu premontirati prema tekuéim potrebama.

Stand-up — panoi napravljeni od kartona za kina i video-
teke.

Karte — besplatne karte dijele se za specijalne premijere pre-
ko sponzora, radio postaja i sl.

Giveaways — ostali promotivni rekviziti kao $to su majice,
gumbi, singlovi, albumi, kasete, CD-i.

Ostali promotivni elementi koje treba ispitati su: tko sklada
glazbu, je li mogu¢ album, je li scenarij temeljen na nekom
bestseleru, je li moguée izdati roman na osnovi scenarija i
objaviti ga istodobno s premijerom filma, je li ideja za film
aktualna, hoce li aktualna biti i za 18 mjeseci, je li angaZira-

na koja zvijezda na projektu, koliki je budZet, postoji li neki
dizajnerski klju¢ za poster ili marketinsku kampanju?

Grafidki dizajn

Graficki izgled naslova filma provladi se kroz postere, albu-
me, omote, video kasete i oglase u novinama. Ako dobro
funkcionira, dizajnerski klju¢ ostaje isti kroz sve medije koji
promoviraju film. Tisuée milijuna dolara potrosi se da bi na-
slov i logo dosli pred publiku. Jednom utvrdeni, oni nose
svoje vlastito znalenje i asocijacije. Vazno je stvoriti jak i jed-
nostavan image. Lako prepoznatljiv image ima veéi utjecaj.
Ne smije se pokuéavati predizajnirati film. Ako se u kampa-
nju ubaci previSe elemenata filma, previSe pojedinosti, izgu-
bi se jasna komunikacija o ¢emu je zapravo film. U vrijeme
kada se film prikazuje vec treéi tjedan, oglas u novinama ve-
licine je kutije $ibica. Naslov filma mora stati u taj prostor, a
da i dalje nosi osnovnu marketinsku poruku. Sam izgled slo-
va naslova filma stvara se tako da poveéa image filma. Npr.
STAR WARS koristio je velika podebljana crna slova, RO-
GER RABBIT flowing script, GANDHI tanka, jednostavna,
elegantna slova, DIRTY DANCING grafiti izgled. Sve to
odrazava smisao filma i u vrlo maloj formi.

Test / publicitet

Tako promocija pocinje prije samog snimanja filma i razvija
se kako odmice rad na filmu, vrhunac dostiZe tek kada je
film dovren. Kad jednom svi vide gotov proizvod, marke-
tinSka strategija moZe biti iznijansirana. Mogu se pojaviti
novi promotivni elementi koji nisu bili vidljivi u skriptu.
Zvijezde mogu ili ne moraju biti promotivni elementi, ovi-
sno o tome kakva im je uloga u filmu i §to se dogada u nji-
hovim Zivotima. Film se testira pred razli¢itim publikama.
Naslov filma se takoder testira. Upitnici se ispunjavaju — §to
1]ud1 misle o filmu, bi li ga preporuc1h prljatel]nna, kole su
im najdraZe scene. Na temelju tih i istraZivanja film moze biti
ponovno montiran. MozZe dobiti novi kraj. MoZe se snimiti
novi for$pan na temelju najdrazih scena publike, ili se moze
snimiti nekoliko for§pana od kojih je svaki prilagoden odre-
denoj publici. Ovisno o vrsti produkeije, film se moZe poja-
viti na nekim filmskim festivalima.

Oglasavanje

Oglasavanje je najskuplji element marketinga. To je promo-
cija koja se placa redak po redak, sekundu po sekundu. Ni-
jedan marketinski budZet ne moZe osigurati onoliko oglasa-
vanja koliko bi htio, a s druge strane nikakvo obilno oglasa-
vanje ne moZe nadjacati loSu reputaciju (word of mouth).
Prvi korak u stvaranju oglasa pisanje je predloska. To je po-
vezano s prirodom samog filma i cjelokupnim marketing
planom. Za taj posao potrebno je iskustvo, pa se zato Cesto
koriste usluge agencija za oglaSavanje. Agencije za oglasava-
nje rade isklju¢ivo na proviziju. Njihov prihod je obi¢no
15% od svih tiskanih oglasa i oglasa u elektronickim medi-
jima pri kojima one posreduju. Agencije naj¢esée osigurava-
ju odli¢na graficka i tekstovna rjeSenja, ali su s druge strane
sklone sav marketinski budzet potrositi na oglase i objavlji-
vati viSe oglasa nego §to bi stvarno bilo potrebno. Ogranice-
ni izvori (novac, prostor) uvijek ogranitavaju duljinu oglasa
ili poruke na nekoliko redaka, odnosno nekoliko sekundi.
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Ne smije se pasti u zabludu i taj mali prostor natrpati razli-
¢itim porukama. Vazno je oglas ograniciti na samo jednu je-
dinu poruku, $to snazniju, sa $to je moguce manje rije¢i. Po-
ruka se moZe usmjeriti na glavnoga glumca/glumicu, redate-
lja, nagradu (npr. Oscar) i sl. Odgovorne promocije obeca-
vaju samo ono $to proizvod moZe ispuniti. Nije dobro svaki
film promovirati kao »hit sezone«, »fenomenalan«, »jo$ ne-
viden« i sl. jer razo¢aranja rezultiraju losim odjekom a losa
usmena predaja moze upropastiti film, a ima i negativne du-
goro¢ne posljedice za slijedeée filmove (»hitove sezone«).
Proizvod mora zadovoljiti promotivna obecanja.

Unutar budZeta, marketari odreduju dio sredstava za place-
ne oglase. Nastoje odrediti najbolje ¢asopise, novine, radio i
TV stanice za oglasavanje filma. Vrsta premijere odreduje
najdjelotvorniju oglagavacku kampanju i medije. Ako se radi
o nacionalnom prikazivanju filma, film se oglagava u nacio-
nalnim medijima. Ako je rije¢ o regionalnoj premijeri, film
se regionalno i oglasava.

Oglas mora izraziti poruku brzo, lako zapamtljivo i Cesto.
Oglasi u elektroni¢kim medijima zahtijevaju vecu ekonomi-
ju rije¢i nego tiskani ogla51 Oglasavanje na radiju je jeftinije
nego na televiziji i Cesto je usmjereno na odredenu publiku.
No, radio-slusatelji obra¢aju malo pozornosti oglasima i
uglavnom ne pamte podatke, dok ih TV-gledatelji (koji
predstavljaju mnogo Siru publiku), uocavaju i pamte.

Kinopremijera

Groznica podinje nekoliko tjedana prije premijere. Na radi-
ju se vrte jingleovi, na TV spotovi i for§pani. Zvijezde imaju
talk-showove. Novine intervjuiraju glumce i reditelja. TV
objavljuje price skracene iz EPK. For$pani se prikazuju u ki-
nima. Tu su i specijalni giveaways i stunts da bi se publika
privukla filmu. Ako je izdan CD, on se takoder vrti prije pre-
mijere, a moguce su brojne promocije knjige, albuma, odje-
Ce 1 ostale robe.

Sponzori mogu organizirati posebne dogadaje uoci premije-
re. Npr. robna kuéa moZe organizirati posebnu promociju.
Ili se lokalno gradiliste oblijepi posterima filma. Oglasi i
¢lanci pojavljuju se u Casopisima. Ako je timinig dobar oni se
pojavljuju neposredno pred premijeru. Nakon premijere sve
je na publici i snazi samog filma. Ako im se film svidi, pre-
porudit e ga prijateljima. Film ¢e se prikazivati tako dugo
dok je to isplativo ili dok ga neki drugi film ne srusi s pozor-
nice. Ako je film uspjesan, odjel zaduzen za novinare ne utje-
Ce viSe nagovaracki na publiku i novinare, nego su zaduZeni
da odgovaraju na zahtjeve novinara za intervjuima i fotogra-
fijama.

Kad je film jedanput zadobio publicitet, on se pothranjuje
sam sobom. Samo ako nesto krene po zlu, mora se naéi na-
¢ina da novinari objave nesto o filmu i usput da se pokusa
promijeniti tijek promotivne kampanje.

Videopremijera

Vecina filmova izlazi na videokasetama pet do Sest mjeseci
nakon k1n0prem1]ere Sto je v1deoprem1]era bliza kino pre-
mijeri, to ima vecu vrijednost, jer se ljudi bolje sjecaju pro-
motivne kampanje za film i Zele ga vidjeti. Video oprema (vi-

deoposteri i one-sheets) obi¢no koristi iste uzorke kao i film.
Tako se koristi ve¢ postojeéi image filma.

Filmska izdanja

Jedan od oblika marketinga su i razli¢ita filmska izdanja koja
prate i promoviraju film studijima, producentima i distribu-
terima. Prvo i najvaznije je prezentirati sebe i svoj film dis-
tributerima. To se moZe udiniti izravno ili preko agenata.
Scenarij i treatment, budzet i prijedlozi mogu se poslati dis-
tributerima i financijerima. Za povecanje vjerodostojnosti
projekta potrebno je $to vise povecati broj ljudi koji ga po-
drzavaju. Ako postoji scenarij, a zna se producent i redatelj,
scenarist je na dobrome putu. Kad pronade i »zvijezdu« pro-
ducent i distributer bit ¢ée mu mnogo skloniji. Zanrovski fil-
movi (npr. horor) ne zahtijevaju zvijezde, nego samo suge-
stivne naslove i marketindke »kvake«. U te je filmove uloZe-
no manje novaca, pa redatelj i producent imaju veéi nadzor,
jer je manji ulog na kocki. Svaki Zanr ima svoj vlastiti bud-
Zetski rang. Razlog tome je u prodaji filma. Ako je ograni¢en
broj kina i relativno uski krug publike za neki art-film, tad
je bolje da takav film kosta daleko manje nego §to moze za-
raditi. Mnoge americke komedije ne prolaze dobro u Euro-
pi, pa je njihov potencijal ogranien. Akcijski i horor filmo-
vi s relativno ]ednostavmm dijalozima lako su razumljivi di-
ljem svijeta, pa je budzet tih filmova puno vedi (zato se u tim
filmovima moZe mnogo viSe potroiti npr. na specijalne
efekte). Danas je tesko odrediti budzet filma iz podataka koji
se mogu naci npr. u Varietyju s obzirom da je veli¢ina bud-
Zeta postala kategorija kojom se takoder promovira film, pa
je vedina podataka koji se objavljuju napuhana. Producenti
zele da distributeri misle da je potro$eno viSe novaca nego
$to jest, kako bi stekli ve¢u prednost i tako pokrili trogkove
produkcije i odmah ostvarili dobit.

Dodaini elementi promodije

Ostali proizvodi povecavaju zanimanje za film i odrZavaju
zZivim njegov image. Ako je film uspjesan, spin-offs trgovina
moZe biti vrlo unosna. Za mnoge major filmove prodaju se
licencna prava tre¢im kompanijama koje proizvode sve i sva-
Sta: majice, kape, satove, jakne, runike za plazu, pidzame,
igracke i drugo. U posl]edn]e vrijeme osobito je atraktivan
oblik dodatne promocije 1zdavan]e videoigara nastalih na te-
melju filma. Vecina nezavisnih i art-filmova ne moze dopu-
stiti takvu komercijalizaciju jer imaju ograni¢enu publiku i
ne ostaju na sceni tako dugo.

4. Dodciak:

Primjer uspjele marketinske straiegije filma
Jurski park

]urski park po svemu je primjer uspjele marketinske strategi-
je. Od pocetne ideje filma, preko price i koncepta koji se te-
meljio na izbjegavanju glumacklh zvijezda i postavljanje u
srediSte pozornosti samih dinosaura, te stvaranja komplet-
nog dizajna, naslova, logotipa i svih pripadajucih elemenata,
sve je podredeno marketingu filma. Nakon golemog uspjeha
filma u Americi nitko nije o¢ekivao da Ce se isto dogoditi i u
drugim dijelovima svijeta. No premasena su sva ocekivanja,
pa je film izvan Amerike zaradio mnogo vise nego u njoj.
Obja$njavajudi to, Hy Smith, potpredsjednik marketingkog
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odjela UIP-a, kao najvazniji ¢imbenik identificirao je konku-
renciju. Naime, u SAD-u Jurski park startao je 11.7.93.;a
slijedili su ga ostali veliki ljetni hitovi. UIP je imao pr1v1leg1-
ju birati datume prikazivanja i kina na svakom podruqu
dok je konkurencija trazila zastitu. Prva inozemna premijera
bila je 25. 7. u Brazilu, a da bi se izbjegli pirati film je od-
mah zatim krenuo i u ostatku Latinske Amerike i ostalim pi-
ratstvu sklonim trZiStima kao $to su Tajland i Filipini. Dalj-
nje premijere su tekle ovako:

16. 07. 93. U. K. i Mexico
17. 07. 93. Japan i Tajvan
18. 07. 93. Juzna Koreja

U Australiji je film krenuo za vrijeme $kolskih praznika u
rujnu.

02. 09. 93. Njemacka
17. 09. 93. Spanjolska
08. 10. 93. Francuska

Ti datumi su dogovoreni najmanje Sest mjeseci, a u pojedi-
nim slu¢ajevima i godinu dana unaprijed. Glavni direktor
UIP za Njemacku kaZe da je kampanja bila relativno slaba
(low key). Mnogo vaznije bilo je uzbudenje, gotovo histeri-
ja oko dinosaurusa. U Njemackoj se krenulo s oglasavanjem
Sest mjeseci prije premijere, a dogodilo se i neSto neuobica-
jeno — novinari su dosli u UIP po informacije. Stern je obja-
vio priu (cover story) na tri presavijene stranice — $to do
tada ne bi objavili ni za milijum DEM. Odabir datuma pre-
mijere u Italiji bio je velik problem za UIP jer su kina tijekom
kolovoza zatvorena, a marketing-strategija planirala je isko-
ristiti dugo slobodno razdoblje kako bi film bio u svijesti lju-
di tijekom cijelog ljeta, te bi evoluirao iz zabave u kulturni
fenomen. ForSpani su se u kinima poceli prikazivati joS u
sv1bn]u a distributer je krenuo punom kampanjom je u srp-
nju, u vrijeme premijere u SAD. Oglasavanje na televiziji po-
Celo je 23. kolovoza. Prirodno vrijeme za premijeru bilo je
nakon filmskog festivala u Veneciji gdje je film imao pompo-
znu premijeru 10. rujna. Nekoliko dana poslije film je dosa-
o u kina uz pratnju cijele marketinske industrije (izvjestaji
box office, merchandising). UIP je kao distributer u slucaju
Jurskog parka ugovorio s prikaziva¢ima do tada najvisi po-
stotak od prodaje (ulaznica). U Njemackoj je UIP ugovorio
53, 5% s glavnim prikazivacem HdF. No, film se prikaziva-
0 osam, a ne uobicajenih Sest tjedana, pa su svi bili zadovolj-
ni. Strategija UIP-a bila je blokirati kina do premijere filma
Turtka osam tjedana poslije. To se i ostvarilo. Prikaziva¢ima
nije smetalo $to je UIP zahtijevao duZe razdoblje trajanja
ugovora. Film se ionako prikazivao dulje od ugovorenog
vremena, bez obzira na to $to su se placali do tada najvisi po-
stoci.

Velika Britanija

Potpredsjednik marketingkog odjela UIP-a, Hy Smith, kaze
da bi volio reéi kako je nevjerojatan uspjeh filma u Velikoj
Britaniji njihova zasluga, no mora priznati da je film prakti¢-
ki prodao sam sebe. Do premijere filma 16. srpnja, t]edan
dana prije pocetka ljetnih Skolskih praznika, rezervacije su
dosegle razinu od 1, 5 milijuna USD. Odgovoran za publici-
tet u Velikoj Britaniji, Ken Green, imao je promocijski bud-

R

S. Spielberg: Jurski park

zet od 1, 9 mil. USD. U Velikoj Britaniji je predkampanja
(awareness campaign) pocela 1. prosinca 1992. godine po-
sterima na k011ma je bio logo i datum premijere filma. Prvog
tjedna u prosincu pojavio se prvi kratki forSpan (teaser trai-
ler) samo s porukom »Spielberg — Jurassic Park — Next
Summer«. 22. veljate 1993. fotografija glavnih glumaca —
Richarda Attenborougha, Laure Dern i Sama Neilla — oku-
pljenih oko jajeta stigla je na stolove urednika fotografije u
magazinima. Slika dinosaurusa je slijedila 17. oZujka. Sljede-
¢i forSpan, koji je prikazivao dinosauruse u pokretu, stigao
je u kina za Uskrs. Do 13. travnja, tri mjeseca prije premije-
re, poznatost (awareness) dosegnula je 49%, a stvarno zani-
manje 25%, $to su podaci koji se traze pred samu premije-
ru. Istog mjeseca u kinima su se pojavile 8 stopa visoke re-
klamne figure (standeei). U svibnju je pocela promotivna
kampanja na europskom MTV-u. Takoder se pojacalo zani-
manje svih medija za sam film. UIP se tada ozbiljnije poceo
obracati tinejdZerima kao ciljnoj publici. U suradnji s Daily
Mirrorom $kolama su poslane studije o DNA i roman prema
kojem je film snimljen. Novine su raspisale natjecaj za naj-
bolji dje¢ji esej na temu o izumrlom bi¢u za koje bi voljeli da
se vrati u Zivot. 11. svibnja poznatost je dosegnula 55%, a
stvarni interes 33%. Najtirazniji britanski tjednik, Sunday
Times, objavio je ekskluzivni interview sa Spielbergom 30.
svibnja. Televizijska verzija, snimljena u to vrijeme, sauvana
je da bi ju BBC emitirao u elitnom terminu u tjednu premi-
jere. 11. lipnja mediji su objavili izvjestaje iz SAD-a da je
film zaista tako dobar kao $to se prica. Vodedi tabloidi The
Sun, Daily Star, Daily Mirror i Daily Express pomogll su od
]urs/eog parka stvoriti glavni dogadaj u mjesecu prije premi-
jere. 8. lipnja poznatost se popela na 76% a stvarni interes
na 389%. UIP-u se ostvario san kada je film dobio cenzorski
predikat PG (parental guidance only — samo uz nazocnost
roditelja), $to je bolje nego da je dobio »12« tj. da djeca imla-
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da od 12 godina ne smiju u kinu gledati film. 1. srpnja, dva
tjedna prije premijere, poznatost je dosegnula 91% a stvarni
interes 559%, Sto do tada jo§ nikad nije postignuto. U pone-
d]el]ak prije premijere u petak Dazly Mirror je na ogladava-
nje filma potrosio 12 stranica 3to je, prema procjenama, sta-
jalo oko 525 tisu¢a dolara. Na dan kraljevske premijere na
koju su dosli Spielberg i glavni direktor UIP-a Tom Pollock,
UIP je iskoristio automobile iz filma ukrasene logom, kao i
autobuse, da kruze gradom. 16. srpnja film se poceo prika-
zivati na 434 platna, ostvario je rekord u Velikoj Britaniji i u
prvih tjedan dana prikazivanja zaradio 14 milijuna dolara.
Jo$ dva tjedna poslije nije bilo ni jedne filmske premijere,
kako ne bi dobili konkurenciju. U prosincu UIP je pokrenuo
ogranicenu distribuciju uz slogan »Niste ga vidjeli, ako ste ga
vidjeli samo jedanput«.

Merchandising

Kad je firma Ocean Software vidjela ime Stevena Spielberga
uz Jurski park jo$ prije dvije godine, uplatila je unaprijed 2
milijuna USD za prava na sve »Jurassic« videoigre diljem svi-
jeta ukljucujudi i videoigre za Nintendo i IBM osobna racu-
nala. Znajuéi da su Francuzi skloni potpasti pod snazan utje-
caj promocije, kompanija je za promocijski budzet izdvojila
930.000 USD, najveéi do tada, koji nije puno zaostajao za
promocijskim budzetom francuskog UIP-a za sam film. Oce-
an je samo u Francuskoj prodao 250.000 primjeraka igara.

Ocean je takoder postavio videoigre u glavna kina, dajuci
djeci jednu igru besplatno prije gledanja filma. Sest mjeseci
poslije premijere, interes za dino merchandising nije poceo
opadati. Jurski park videoigre, odje¢u, hranu, knjige i igrac-
ke publlka je razgrabila diljem svijeta. »Jurassic« program je
najopseZniji do sada licencni program za neki film i to u smi-
slu volumena programa i promotivnih partnera. Program je
poceo tako da je Keith Isaac, potpredsjednik medunarodnog
merchandisinga (robne prodaje) za MCA/Universal, za svako
ciljno trziSte osnovao skupinu sastavljenu od UIP direktora,
lokalnog licencnog agenta, nositelja licence za glavni pro-
gram i promo-partnere. U Njemackoj je tvrtka Merchandi-
sing Miinchen pocela pnkupl]atl licence krajem 1992. i oko
50 producenata je imalo svoje proizvode na trzistu do pre-
mijere filma u rujnu *93. Ukupno je bilo oko 300 proizvoda.
U Australiji je od merchandisinga ostvareno 33 mil USD, 3to
je najvedi filmski spin-offs svih vremena. Dino-seal of appro-
val (zadtitni znak) nosilo je sve i svasta: sladoled, smrznuta
pizza, kolad, sokovi, torte, stolice, roboti... Cak su u Italiji i
tijestu pokusah dati naziv Dmopasta ali to nije uspjelo jer su
tamos$nji proizvodadi tjestenine vrlo konzervativni.

Glavne kategorije nositelja licence su igracke (Kenner Par-
ker), kompjutorski software (Ocean, Sega), hend-held LCD
igre, knjige, Casopisi i nakit. U veéini kategorija primatelj li-
cence placao je royalities (prava) u vrijednosti 10% od vele-
prodajne cijene. Royality je bio manji (4 do 5%) za jeftinije
proizvode kao $to su konfekcija i pi¢a. Medu promo-partne-
rima bili su McDonalds, Coca-Cola, Shell, Marks&Spencer.
Cak se dogadalo da je dino-program nastajao ni iz Cega.
Tako su neke knjizare izvadile sa svojih skladista stare knji-
ge o dinosaurusima, pekare su pekle peciva u Dino-modeli-
ma i sl.

Poseban izazov predstavljalo je plasiranje filma u isto¢noj
Europi. Otkada se i ta regija okrenula trZi$noj ekonomiji,
distributeri se nisu susreli s filmom snage i velicine Jurskog
parka. Zato je UIP u Madarskoj i u Poljskoj organizirao po-
ducavanje zapadnim marketingkim sredstvaima i tehnikama.
U Poljskoj je kampanju i sve oko filma vodio najveci lokalni
distributer ITI, koji ima dugoroéni ugovor s UIP-om. Gerry
Lewis, marketingki konzultant Amblina dosao je u Poljsku
da bi nadgledao kampanju i osigurao da bude profesionalno
vodena. ITI je dobio precizne upute za promociju. Od 100.
000 USD marketingkog budZeta, 84% otislo je na televizij-
ske oglase, a UIP je osigurao da spotovi budu prikazani u
najgledanijem terminu drZavne televizije TVP. UIP je tako-
der odredio listu kompanija kojima je dopusteno promovi-
rati film: McDonald’s, Gazeta Wyborcza (poljski najtiraZniji
dnevni list), Poljski radio i nacionalni Prirodoslovni muzej.
Intelektualci su takoder pozvani da legmmlra]u film. Cetiri
tjedna prije premijere Poljski radio je imao emisiju u kojoj su
znanstvenici poljske Akademije znanosti govorili o razdoblju
jure. Prirodoslovni muzej imao je izlozbu o dinosaurusima,
a Gazeta Wyborza objavljivala je ¢lanke o filmu. Poljska nije
nikad vidjela takvu kampanju. Novinski §tandovi bili su puni
stripova o dinosaurusima, a dudani igracaka prodavali su ti-
ranosauruse. Predsjednik Lech Walesa do$ao je na premije-
ru. U zemlji od 40 mil. stanovnika prodano je 2, 6 mil. ki-
noulaznica. To je potuklo prijasnji rekord koji je drzao film
Gle tko to govori s 1, 1 miljuna prodanih karata. Nakon
toga, cijena kinoulaznica u Poljskoj porasla je za vise od
100% u odnosu na prethodnu godinu.

5. Zakljuéak

Kao i u svim ostalim djelatnostima marketing je u proteklih
nekoliko desetlje¢a u filmskoj industriji preuzeo jednu od
najvaznijih uloga. Marketingki odjeli postaju mo¢niji i od sa-
mih $efova studija, a velik broj filmova godi$nje omoguduje
im i visoke kreativne dosege, $to se gotovo svakodnevno
moze provjeriti komparirajudi filmski dizajn i marketing sa
samim filmovima, pri Cemu je sve ¢e$¢i slucaj da je film znat-
no ispod razine marketinga. Zato ne treba olako odbaciti
tvrdnje kako se marketing pretvorio u novu umjetnost 20-og
stoljeca.

Marketing filma pocinje mnogo prije nego je pocelo snima-
nje i umnogome utje¢e na samu proizvodnju filma, od sce-
narija, do izbora glumaca i naslova filma. Na uspjeh filma
kod gledatelja sve manje utjece sam film, a sve vise marke-
ting. Tako je sam film nedvojbeno i dalje znacajan, bez pra-
te¢eg marketinga, ma koliko dobar bio, viSe nema nikakve
izglede ni na kojem svjetskom trzi$u. Americki marketinski
strucnjaci tvrde kako danas viSe uopée nije problem postici
uspjeh prilikom premijere filma i u prvih nekoliko dana na
box-officeu doseéi cifre od nekoliko desetaka milijuna dola-
ra, ali odrzavanje visoke gledanosti tijekom duzeg razdoblja
(nekoliko tjedana) postaje gotovo nepremostivim proble-
mom, jer o tome ipak odlucuje kvaliteta filma.
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Cinema marketing in USA

The paper overviews the basic phases and princi-
ples of cinema marketing in USA. In the Addenda,
the particular case of the highly succesfull market-
ing of Jurassic Park is presented.

As in other provinces, cinema industry marketing
has gained in importance in the last few decades.
Marketing departments become more powerful
then studio bosses, and numerous film productions
offer the possibility of high creative achievements
in marketing design. It is not wrong to assert that
marketing has become the new art of the end of
twentieth century. Marketing begins long before
the the very shooting of the film, and it greatly
influences the production of film (script choice
and preparation, choice of actors and title). Basic
defining marketing »factors« are, first, film itself
(the product), second, the distributors, and, third,

the pomotional campaign. Each of these has its
own particular marketing aspect. In the »product«
phase, the nature of the film is stated, its target
audience, its title, and its possible »buyers« (pro-
ducers and distributors, the cinemas, and the audi-
ence). In a distribution phase, the important
aspects are the choice of the distributor, distribut-
ing plan, film royalties, and timing of the premiere.
Promotion phase comprises the timing of promo-
tion (well before the premiere), design of the pro-
motional materials (one-sheets, posters, trailers,
EPK, stand-ups, tickets, giveaways), preview and
publicity, premiere, video-premiere, etc. Though
the film itself is highly important for its market
success (and the unfavorable »word of mouth« can
render inefficient the best marketing campaign),
without developed marketing the film has feeble
chances on the world market today. US market
experts even assert that, from the marketing point
of view, to achieve the high income with the pre-
miere and the first few days of the film run is not
a problem anymore, but the maintenance of the
high audience attendance in longer run (few
weeks) is highly difficult problem, and then the
qualities of the film itself become more important.
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Filmski reperfoar*

ANACONDA

SAD, Brazil, 1997. — pr. Columbia Pictures, CL Ci-
nema Ling Films Corporation, Skylight Cinema,
Foto Art, Verna Harrah, Leonard Rabinowitz, Caro-
le Little, izv. pr. Susan Ruskin. — sc. Hans Bauer,
Jim Cash, Jack Epps Jr., r. Luis Llosa, d. f. Bill Butler,
mt. Michael R. Miller. — gl. Randy Edelman, sgf.
Kirk M. Petruccelli. — ul. Jennifer Lopez, lce Cube,
Jon Voight, Eric Stoliz, Jonathan Hyde, Owen Wil-
son, Kari Wuhrer, Vincent Castellanos, Danny Trejo.
— 89 minuta. — distr. Continental film.

Filmska ekipa krec¢e brodom niz Ama-
zonu radi snimanja dokumentarca o le-
gendarnom plemenu Shirishama Indi-
janaca. Filmasi predvodeni antropolo-
gom Stevenom nailaze na Paula Sauro-
ena koji im obecava da ¢e ih odvesti do
trazenog plemena, ali zalazeéi sve du-
blje u dZunglu pokazuje se da je Paul
pustolov opsjednut divovskom ana-
kondom koji ¢e uciniti sve da je se do-
Cepa, ne brojeéi pritom ni ljudske Zr-
tve.

Ova horor pustolovina redatelja Luisa
Llose postala je neocekivanim hitom
na pro$logodi$njem ameri¢kom boxof-
ficeu sa zaradom viSom od Sezdeset mi-
lijuna dolara. Llosa je svoje prve poslo-
ve obavljao u producentskoj kudi slav-
noga Rogera Cormana, ali oito nije
niSta naudio od nekadasnjeg kralja B-
produkcije. Llosina dosadasnja filmo-
grafija obiluje hrpom filmova od kojih
ni jedan ne moZemo smatrati ¢ak niti
solidnim (televizijski rad prema djelu
Julesa Vernea 800 milja niz Amazonu,
akci¢ Snajper), dok je vrhunac njegove

* POPIS KRATICA: pr. — producent; izv. pr. — izvr3ni producent; sc — scenarist; r. — redatelj;

Anaconda

karijere debilni spektal Specijalist koji
je ujedinio Stallonea i Sharon Stone.
Taj je film unato¢ visokoj produkeiji i
izvrsnim glumcima (J. Woods i E. Ro-
berts) najbolji pokazatelj Llosine neda-
rovitosti. Medutim, iz svega je ovoga
jasno kako Llosa ima dosta iskustva na
projektima snimanim u dZungli, pa je
to najvjerojatnije bio glavni razlog oda-
bira Louisa za redatelja ovoga projekta.
Cak i ako moete otrpjeti sve gluposti
u filmu, ostat éete iznenadeni pojavom
goleme zmije. Podnosl]w izgled kada je
rije¢ o animatroni¢nom modelu, ana-
konda je iznimno smije$na i kra]nje ne-
uvjerljiva kad je rije¢ o kompjutorskoj
animaciji. Ostaje zagonetkom i ¢injeni-
ca kako su se glumci dali nagovoriti na
takav projekt $to se ponajprije odnosi
na uvijek izvrsnog Erica Stolza koji je
prespavao cijeli film (ali doslovce pres-
pavao jer nakon $to ga ugrize nekakav
kukac na pocetku filma on spava sve
do samoga kraja — iznimna uloga za
iznimnoga glumca!). Jedini koji je
shvatio o kakvome se filmu radi jest
iskusni veteran Jon Voight koji je odli¢-

no i namjerno teatralno odglumio lik
glavnoga negativca Paula i oito je da
se pri_tome izvrsno zabavljao, §to se
neée dogoditi gledateljima ovoga fil-
ma.

Denis Vukoja

BATMAN I ROBIN /
BATMAN & ROBIN

SAD, 1997. — pr. Warner Bros, Peter MacGregor-
Scott, (kpr. William M. Elvin), izv. pr. Benjamin Mel-
niker, Michael E. Uslan. — sc. Akiva Goldsman, r.
Joel Schumacher, d. {. Stephen Goldblatt, mt. Den-
nis Virkler, Mark Stevens. — gl. Elliot Goldenthal,
sgf. Barbara Ling. — ul. George Clooney, Arnold
Schwarzenegger, Chris 0'Donnell, Uma Thurman,
Alicia Silverstone, Michael Gough, Pat Hingle, Elle
MacPherson, Jeep Swenson, John Glover, Vivica A.
Fox, Vendela K. Thommessen. — 124 minuta. —
distr. Kinematografi.

Kad se 1989. godne pojavila nova
filmska inacica sage o nedvojbeno naj-
popularnijem americkom strip junaku,
Batmanu, filmofili su je s odusevlje-
njem prihvatili. Cak je i dvojbena do-
djela naslovne role Michaelu Keatonu
protekla bez prevelikih prosvjeda broj-
nih poklonika tog crtanog heroja. Ra-
zlog dobrom prihvacanju osuvremenje-
nog Batmana sasvim je sigurno pociva-
o na redateljskoj viziji jednog od najuz-
budljivih filmasa u posljednjih desetak
godina, Tima Burtona. Sklon strip kul-
turi i animiranom filmu, a odrastao na
Batmanu, Burton je snimio djelo visoke
stilizacije i zaCudne likovnosti. Njegov

d. f — direktor fotografije; mt. — monta’a; gl. — glaz-

ba; sgf. — scenografija; kostim. — kostimografija; ul. — uloge; igr — igrani f11m dok — dokumentarm film; ani — animirani film; ¢/b — crno/bije-

li film; col — film u boji; distr. — distributer.

Pregledom repertoara obuhvacena su i obradena ukupno 33 filma. Od toga 25 filmova iz SAD, 2 iz Francuske, 2 iz Velike Britanije, te koprodukcijski
filmovi 2 SAD/Velika Britanija, 1 SAD/Brazil, 1 SAD/Juznoafritka Republika.

Filmove su distribuirali: Adria film (1), B

Blitz Film&Video Distribution (5), Brodi¢ i sinovi (1), Continental film

grafi (11), Niko film i video (1), Poly Bros (1), UCD (6).

(3), Europa film video (4), Kinemato-
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Batman i Robin

Batman bio je jedan od rijetkih visoko-
vrijednih spojeva dvaju razlicitih medi-
ja, koji je ujedno postovao zakonitosti
oba. Golem Batmanov trZi$ni odjek na-
gnao je producente da se odluce za sni-
manje filmske nizanke. Prvi sljedeéi
uradak, premda slabiji od prvijenca,
Batman Returns, nosio je takoder Bur-
tonov potpis i djelovao je suvislo i kon-
cizno, ali veé se tada dalo zamijetiti ko-
jim smjerom producenti nastoje skre-
nuti ovaj trzi$no isplativ serijal.

No, onda su uslijedile mijene. Namje-
sto Keatona, Batmanovu je odoru u
tre¢em nastavku, Batman Forever, obu-
kao Val Kilmer, a u redateljskoj se sto-
lici nasao Joel Schumacher. Znatilo je
to ujedno i konacno skretanje s Burto-
nova pravca, temeljenog mahom na vi-
zualnim ekstravagancijama, te stvara-
nju aureole legendarnosti i misterije
oko srediSnjeg karaktera, ali i na iz-
gradnji ¢vrste fabulativne osnove, kao i
minuciozne karakaterizacije maskira-
nog junaka. Schumacher je Batmanov
brod usmjerio komercijalnim vodama,
inzistirajuéi takoder na likovnosti, ali
to je ujedno bilo jedino §to je ponudio.
Dodatni mamac za publiku trebala je
biti dodjela uloga negativaca vrhun-
skim filmskim zvijezdama. Tako su u
treCem nastavku nastupili Tommy Lee
Jones i Jim Carey.

Solidan odjek Schumacherova filma
uvjerio je producente da su na pravom
putu, premda se radilo o djelu koje nije

zadovoljilo Stovatelje stripa. Ipak, mo¢
dolara je velika, pa se u Cetvrtoj epizo-
di, Batman i Robin, odlucio rabiti for-
mulu iz trece. Redateljska zadaca po-
novno je povierena Schumacheru, a
Batmana ovaj put tumadi zvijezda u us-
ponu, George Clooney. Njemu su pri-
druzeni Chris O’Donnell i Alicia Sil-
verstone, dok negativce tumace Arnold
Schwarzenegger i Uma Thurman. Tako
je ve¢ Batman Forever bio slabasno dje-
lo, Cetvrti film serijala pokazao se jo§
manje upecatljivim. Doduse, Schuma-
cher se svojski potrudio opremiti svoj
uradak svim potrebnim sastojcima.
Spektakularna vizualizacija, hig tech fe-
tiSi, impoznatno predoceni negativci,
svega toga ima u Batmanu i Robinu, ali
nedostaje strasti, onog najbitnijg sastoj-
ka koji je ozna¢avao Burtonove Batma-
ne. Za razliku od Burtona, Schumacher
je sklon samodopadljivom redatelj-
skom stilu, te pseudoautorstvu kojim
bi ovaj filmas, valjda, trebao upozoriti
na dru$tvene nepravilnosti, usput na-
znacujuéi osobne autorske nakane. To
se nerijetko svodi na moralizaciju bez
prave podloge, koja se sudara s reda-

teljskim potezima Siroke ruke, a koji
imaju isklju¢ivu namjeru skrenuti gle-
dateljevu pozornost na osobu koja iza
kamere vuce konce. Kako takva reda-
teljska strategija doista nema §to traZiti
u filmu o superheroju koji se bori za
pravdu, jasno je da Batmanova nizanka
kro¢i pogresnim putem.

Mario Sabli¢

DAMA 1 SKITNICA /
LADY AND THE
TRAMP

SAD, 1955. — pr. Walt Disney Pictures, Walt Disney.
—sc. Don DaGradi, Ward Greene, Erdman Penner,
Joe Rinaldi, Ralph Wright, r. Clyde Geronimi, Wil-
fred Jackson, Hamilton Luske, mt. Donald Halliday.
— gl. Sonny Burke, Peggy Lee, Oliver G. Wallace.
— glasovi. Peggy Lee, Barbara Luddy, Larry Ro-
berts, Bill Thompson, Bill Baucon, Stan Freberg,
Verna Felton, Alan Reed, George Givot, Dal McKen-
non, Lee Millar. — 75 minuta. — distr. Kinemato-
grafi.

Dama i skitnica
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Konvencija animiranog filma podrazu-
mijeva pristanak na neuobiajeni, nere-
alisti¢niji (u odnosu prema igranom fil-
mu) tip percepcije pri kojemu unutar-
nje oko gledatelja postaje spremno
otvoriti se »drukéijem« fabularnom,
etickom i problemskom kodeksu; ta-
kvom kodeksu koji najidealnije djeluje
unutar svijeta dje¢je maste. Crtani svi-
jet nudi, naime, pojednostavljenu vizu-
alnu sliku zbilje koja tesko moZe opsta-
ti (bez svjesnog pristanka) u sferama
odraslog uma, ali zato idealno postoji u
znakovnom sustavu dje¢jeg misljenja
— §to se savrSeno zrcali u dje¢jem crte-
7u. Veza izmedu djedjeg crteza i crta-
nog filma postaje odraslome Covjeku
nit vodilja koja ée ga otvoriti i vratiti u
zbilju Ciste crtane maste. Stoga, struk-
tura i semantika price poprimaju, unu-
tar znakovnog sustava crtanog filma,
dimenzije pojednostavljivanja koje bi
se trebale podudarati s jednostavno$éu
animiranog svijeta i odgovarati kodek-
su dje¢je maste i poimanja stvarnosti.
No, perceptivni intenzitet kojim gleda-
telj doZivljava vizualne znakove uvijek
je bio jati od onog doZivljaja price, pa
i diskursa. Prica se tako gledateljski do-
imlje, unutar cjelokupne vizure crtane
vrpce, jo§ banalnijom, odnosno, njezi-
na aktancijalna shema krajnje je pojed-
nostavljena. Zato: da bi se doZivio svi-
jet Dame, ali i onaj Skitnice, treba pri-
stati na gotovo mitski jednostavno po-
imanje tih dvaju dru$tvenih statusa i
uZivjeti se u dje¢ju vizuru damsko-skit-
ni¢kog ophodenja. Ljepota, njezna Zen-
ska bespomoc¢nost i dostojanstvo Dame
magnetski ¢e privuéi snalazljivog (unu-
tar opisanog koda), Zivotno otvorenog
i, do trenutka susreta, nepouzdanog
Skitnicu. Njihovo animirano upozna-
vanje proéi Ce sve trivijalne (iz vizure
odraslog ¢ovjeka) kliseje upoznavanja i
zavrsiti sretno u damskom svijetu si-
gurnosti i moralnih vrijednosti. Odra-
stao kinogledatelj pritome ¢e se iz film-
sko-animiranog svijeta vratiti u stvar-
nost vise (ili manje) razdragan — kako
ponudenom vizurom zbilje, tako i mo-
guéno$éu barem trenutatna budenja
vlastitog djecjeg srca.

Jasna Posarié

DODIR / TOUCH

SAD, 1997. — pr. Lumiére International, Initial
productions, Fida Attieh, Lila Cazés, (kpr. Llewellyn
Wells), — sc. Paul Schrader prema romanu Elmo-
rea Leonarda, r. Paul Schrader, d. f. Edward Lac-
hman, mt. Cara Silverman, — gl. David Grohl, sgf.
David Wasco. — ul. Bridget Fonda, Christopher
Walken, Skeet Ulrich, Tom Arnold, Gina Gershon,
Lolita Davidovich, Paul Mazursky, Janeane Garofa-
lo, John Doe, Conchata Ferrell, Mason Adams, Brec-
kin Meyer. — 96 minuta. — distr. Blitz.

DONNIE BRASCO

SAD, 1997. — pr. Mandalay Entertainment, Balti-
more Pictures, Mark Johnson, Barry Levinson, Lou-
is DiGiaimo, Gail Mutrux, izv. pr. Patrick McCormick,
Alan Greenspan. — sc. Paul Attanasio prema kniji-
zi Josepha D. Pistonea i Richard Woodleya, . Mike
Newell, d. f. Peter Sova, mt. Jon Gregory. — gl. Pa-
trick Doyle, sgf. Donald Graham Burt. — ul. Al Pa-
dno, Johnny Depp, Michael Madsen, Bruno Kirby,
James Russo, Anne Heche, Zeljko Ivanek, Gerry Bec-
ker, Zach Grenier, Brian Tarantina, Robert Miano,
Rocco Sisto. — 126 minuta. — distr. UCD.

Po onome sto su nam filmovi do sada
govorili o mafiji nije im bilo lose: Zivot
na visokoj nozi, ljubavnice, obiteljske
veselice, dobra domaca kuhinja. Tu i
tamo, ako napravi§ kakvu glupost, do-
bije$ po glavi ili pak umre§ uzviSenom
smréu izreSetan automatskim puskama
u usporenom kadru.

Donnie Brasco nije takav film. Radi se
o istinitoj pri¢i FBI agenta koji biva
ubacen u mafijaske redove uz nesvje-
snu pomo¢ lokalnog kriminalca Lef-
tyja. Njegova infiltracija poCinje i zavr-
$ava medu ljudima koji su na najnizoj
razini mafijaSke hijerarhije: Svercerima,
preprodavacima i sitnim lopovima.
Njihovi Zivoti nisu ugodni i bezbrizni
kao Zivoti glavesina o kojima su se uvi-
jek snimali filmovi. Upravo to odstupa-
nje od uobidajenih gangsterskih saga
¢ini film zanimljivim. Tmurna i depre-
sivna svakodnevica u kojoj egzistiraju
agent i njegov mafijaski pokrovitel]
ostavlja duboke tragove na obojici: na
Leftyju, jer se uzaludno godinama nada
u promaknude u gangsterskoj hijerarhi-
ji 1 na Donnija, koji nakon 5 godina ko-
liko traje tajni zadatak potpuno gubi
kontakt s vlastitom obitelji i vieru u po-
licijski svjetonazor, te pocinje razmi-

Donnie Brasco: Johnny Depp, Al Pacino

§ljati poput kriminalca. Mnogi ¢e pri-
govoriti usporenom tempu filma, no
takav nadin Zivota jest upravo onakav
kako je i prikazan: muéan i vjecan, dok
prilike za bolje i ljepSe prolaze pred no-
som. Ovdje nema nikakve glorifikacije
»grozmh ljudi koji rade grozne stvari«
ve¢ puka realnost koja policijski sustav
vrijednosti osuduje na isti nacin kao i
mafijaski.

Glavni glumacki dvojac vrlo je dobro
obavio svoj posao, §to posebno veseli
kod Pacina koji je u posljednje vrijeme
sklon preglumljavanju. Jo§ valja spo-
menuti uvijek solidnog Michaela Mad-
sena, te Anne Heche kao Donievu su-
prugu.

Najvise pohvala ide na racun redatelja
Mikea Newella. Da Mike voli turobne
teme pokazao je jo§ u sjajnom filmu An
Awfully Big Adventure, no ovim se
ostvarenjem dokazao kao jedan od naj-
kompletnijih autora danasnjice jer s
jednakim uspjehom i kvalitetom moze
napraviti tmurnu gangstersku dramu i
lepriavu romanti¢nu komediju (Cetiri
vjiencanja i sprovod).

Martin Milinkovié

DREAM TEAM /
DOUBLE TEAM

SAD, 1997. — pr. Mandalay Entertainment, Co-
lumbia Pictures, Moshe Diamant (kpr. Rick Nathan-
son, Nansun Shi), izv. pr. Don Jakoby, David Rod-
gers. — sc. Don Jakoby, Paul Mones, r. Tsui Hark,
d. 1. Peter Pau, mt. Bill Pankow. — gl. Gary Chang,
sgf. Marek Dobrowolski. — ul. Jean-Claude Van
Damme, Dennis Rodman, Mickey Rourke, Paul Fre-
eman, Natacha Lindinger, Valeria Cavalli, Jay Bene-
dict. — 90 minuta. — distr. Continental film.

Prelaskom Hong Konga pod kinesku
upravu, pocela je vidljiva migracija ta-
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mo$njih filmasa u Ameriku. Naznake
su to polaganog smiraja hongkonskog
filmskog diva (treci u svijetu po broju
proizvedenih filmova), ali ujedno to je
nova injekcija americ¢kom filmu, pogla-
vito onom akcijskog smjera. Nakon
Johna Wooa, koji se svojim filmovima
Slomljena strijela i Face/Off, vec i unu-
tar americkog filma etablirao kao jed-
no od vodeéih imena na polju akcijskih
trilera, te Jackie Chana, ¢iji je Rumble
in Bronx takoder solidno odjeknuo na
americkom kontinentu, istim je putem
krenuo i Tsui Hark, nedvojbeno vizual-

Hark je unutar honkongskog filma slo-
vio kao vrstan stilist, filmas od &ijih su-
gestivnih razrjeSenja akcijskih segme-
nata publici zastaje dah. U to su se mo-
gli uvjeriti i ovdasnji filmofili, ako su
pogledali Harkov povijesni spektakl
Bilo jednom u Kini, izdan na videotr-
zistu. Ipak, kao kapitalno djelo ovog
vizualnog stilista slovi Peking Opera
Blues.

Harkov prvi ameri¢ki film, ujedno i
onaj na osnovi kojega ¢e tamosnji pro-
ducenti donijeti zaklju¢ke o njegovoj
darovitosti — premda se radi o redate-
lju s bogatom filmografijom — solidno
je akcijsko ostvarenje pod naslovom
Dream Team. Dielo je to &ija je funkei-
ja ocita. Naime, Dream Team konacno
je trebao utvrditi zvjezdanu poziciju
nesretnog Belgijanca Jeana Claudea
Van Dammea, te ga promaknuti u red
prvoklasnih akcijskih junaka. No, ni
John Woo, koji je to pokuSao uciniti u
Teskoj meti, ni Tsui Hark u Dream Te-
amu ne uspijevaju podignuti odavna
posrnulog Van Dammea, koji nikako
da shvati koji su njegovi filmski dome-
ti. Umjesto da se pomiri s ¢injenicom
da nije sposoban glumiti, te da prepu-
sti bicepsima i tricepsima, te osobnoj
nespornoj borilackoj vjestini da glume
umjesto njega, Van Damme uporno po-
kuSava osporiti bezbrojne skeptike.

Da stvar za Harka bude jo$ neugodni-
ja, Van Dammeov je protivnik Mickey
Rourke, jo$ jedan glumac koji je treba-
o biti zvijezdom, ali to nikada nije us-
pio postati. Za razliku od Van Damme-
a koji se silno trudi glumiti, Rourke tu
zadaéu odraduje povr$no, misleéi valj-
da kako je ve¢ sama njegova pojava do-
voljno karizmati¢na. No, pri tome je

zaboravio kako su dani Dinera daleko
iza njega, te da sada viSe li¢i nabildanoj
maskoti Michelin automobilskih guma.
S tako nezahvalnom glumackom posta-
vom, te s popriliéno obrazinim pred-
loskom, Tsui Hark odlucio je naglasak
staviti na ono §to mu najbolje lezi —
atraktivno predocavanje filmske akcije.
U tome je on doista briljantan i moglo
bi se rec¢i nedostizan. MaStovit i razi-
gran, Hark se u Dream Teamu pred-
stavlja u velikoj formi, nosedi cijeli film
svojim upecatljivim rukopisom. Pri
tome mu jedinu pomo¢ pruza zafrkant-
ski raspoloZen Denis Rodman u spo-
rednoj ulozi, koji je odito shvatio o ka-
kvom je filmu rije¢, te se tako prema
njemu odnosio, za razliku od smrtno
ozbiljnog Van Dammea i omamljenog
Rourkea. Premda Dream Team nije ve-
liko djelo, odli¢an je to uvod u nedvoj-
beno uspjesan nastavak Harkove kari-
jere u Americi. Onaj koji iz tako smi-
Sljene papazjanije uspije iznijeti Zivu
glavu i Cist obraz doista zasluZuje po-
Stovanje.

Mario Sablié

SAD, 1996. — pr. Hollywood Pictures Company,
PolyGram Filmed Entertainment, Island Picures,
David Permut, Mark Burg, (kpr. Andrew Gunn), izv.
pr. Ron Bozman, Steve Zacharias, Jeff Buhai. — sc.
Jon Connolly, David Loucka, Eric Champnella, Keith
Mitchell, Steve Zacharias, Jeff Buhai, r. Steve Rush,
d. f. Victor Kemper, mt. Richard Halsey. — gl. Stan-
ley Clarke, sgf. Dan Davis. — ul. Whoopi Goldberg,
Frank Langella, Dennis Farina, Richard Jenkins,
Lisa Ann Walter, John Benjamin Hickey, Troy Beyer,
John Salley, Rick Fox, Malik Sealy, Mark Jackson,
Dwayne Schintzius. — 100 minuta. — distr. Euro-
pa film video.

GANGSTERSKA
CETVORKA / SET IT
OFF

SAD, 1996. — pr. New Line Productions, Peak Pro-
duction, Dale Pollock, Oren Koules, izv. pr. Mary Pa-
rent, . Gary Gray. — sc. Kate Lanier, Takashi Buf-
ford, r. F Gary Gray, d. f. Marc Reshousky, mt. John
Carter. — gl. Christopher Young, sgf. Robb Wilson-

King. — ul. Juda Pinkett, Queen Latifah, Vivica A.
Fox, John C. McGinley, Kimberly Elise, Blair Under-
wood, Anna Maria Horsford, Ella Joyce, Charlie Ro-
binson, Chaz Lamar Shepard. — 122 minute. —
distr. UCD.

Kad se govori o ameri¢kim filmagima
tamnije boje koZe prvo na pamet pada-
ju imena Spike Leea, Johna Singletone-
a i Maria Van Peeblesa, odreda autora
koji su snazno politicki angaZirani, i ne
sustezu se svoja stajalista poprili¢no
otvoreno, da ne kaZemo plakatno,
iznositi u vlastitim filmovima. No, dok
se to u pocetku doimalo zanimljivim, s
yremenom je preraslo u maniru, $to se
pogotovu ocituje u Leevim ostvarenji-
ma. Rezultat je opéa predvidljivost nji-
hovih filmova, koji sve viSe nali¢e poli-
tickim govorima, a sve manje dojmlji-
vim predstavnicima sedme umjetnosti.
No, vezati americke crne filmase samo
za ovu trojicu autora bilo bi sasvim po-
gre$no. Preskoditi imena poput Billa
Dukea ili Carla Franklina, spomenimo
samo neke, bila bi velika nepravda, isto
kao $to bi to bilo kada bi crnu glazbu
vezali samo za rap.

Ipak, spomenuti filmasi su itekako za-
sluzni $to su priliku dobili mladi autori
poput F. Gary Greya, filmasa Ciji je pr-
vijenac iz 1995. godine, Friday, bio do-
sta zapaZen. Nedavno je u naSa kina
stigao njegov drugi film, Gangsterska
Cetvorka. Rije¢ je o akcijskom filmu &ija
je osobitost u tome $to su glavne uloge
dodijeljene glumicama. Njih predvodi
Jade Pinkett, a drustvo joj ¢ine Queen
Latifah i Viveca Fox. Nazalost, to je
ujedno i jedina zanimljivost vezana za
Grayov film, jer se radi o uradku infe-
riornom naspram solidnog ali neuz-
budljiva debitantskog rada. Problem
Gangsterske Cetvorke pociva na redate-
lievoj pretjeranoj pravocrtnosti, koja se
ponajviSe osjeca u na¢inu na koji vodi
fabulu. Predvidljiv i odveé sklon kori-
Stenju prokusanih formula, ovaj rad
nece bas razveseliti filmofile navikle na
rasko§ americkih produkcija iz takve
filmske vrste. Sre¢om, spomenute glu-
mice odli¢no su obavile svoju zadacu,
pa se Gangsterska Cetvorka moze po-
hvaliti, ako ni¢im drugim, onda barem
viSe nego solidnom glumom. Sve osta-
lo vrlo ¢e brzo pasti u zaborav.

Mario Sablié¢
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ISMIJAVANIJE /
RIDICULE

Francuska, 1996. — pr. Epithete, Cinea, France 3
Cinema, Canal +, Investimage 4, Polygram Audio
Visuel, La Procirep, Gras Savoye, Centre National
du Cinema, Gilles Legrand, Frederic Brillion, Philip-
pe Carcassonne. — sc. Remi Waterhouse, r. Patrice
Leconte, d. f. Thierry Arbogast, mt. Joelle Hache. —
gl. Antoine Duhamel, sgf. lvan Maussion. — ul.
Fanny Ardant, Charles Berling, Bernard Giraudeau,
Judith Godreche, Jean Rochefort, Carlo Brandt, Ber-
nard Dheran, Albert Delpy, Jacques Mathou. —
102 minute. — distr. Brodi¢ i sinovi.

Film Ismijavanje morao je osvjeZiti nas
kinorepertoar ve¢ samim tim §to se
radi o djelu na inteligentan nacin zaro-
njenom u europski duh i tradiciju. Pro-
vincijski lije¢nik koji pokreée pricu ti-
pi¢ni je Ivica Ki¢manovi¢ kojem deka-
dentna profinjenost francuskog dvora
ozbiljno ugrozi idealisticke nazore i &i-
sto¢u srca. Jasno, kao i svaki plemeniti
divljak, i na$ je junak obdaren prirod-
nom inteligenicjom i sposobnosc¢u uce-
nja, zbog Cega se vrlo brzo uspijeva
ukljuciti medu najzapaZenije igrace be-
skrupulozne drustvene igre ulizivanja,
domigljatosti i ismijavanja. Ovo djelo,
pak, na sav glas postavlja pitanje mo-

—

o —

guénosti udubljivanja u tu igru bez gu-
bljenja sebe i, kao $to to ¢esto zna zbiti
u europskim f1lmov1ma, zbog pretenci-
oznosti propusta pr1g0du da dosegne
najvise umjetnicke razine.

Ismijavanje je, dakle, najbolje kada
te¢e u dekadentnom ritmu visokoga
drustva, ali je pri¢a optereéena nepo-
trebnim digresijama i ideologiziranim
eksplikacijama humanisti¢kih poruka.
Sklonost moralizaciji i poducavanju
nije, doduse, strana ni razdoblju fran-
cuske povijesti oZivljenom na platnu,
ali je u umjetni¢kom smislu napravljen
pogresan izbor nasilnoga izvlacenja ko-
notacija na povrsinu price. Steta, likovi
poput junakove prileznice i njezina
amoralnog »ispovjednika« bez potes-
koca su mogli iznijeti strukturu.

Nikica Gili¢

I1Z DZUNGLE U
DZUNGLU /
JUNGLE 2 JUNGLE

SAD, 1997. — pr. Disney Enterprises, TF1 Interna-
tional, Brian Reilly, (kpr. William W. Wilson Ill), izv.
pr. Richard Baker, Rick Messina, Brad Krevoy. — sc.
Bruce A. Evans, Raynold Gideon prema filmu Un In-

—_— - r""' ﬁ—";‘.' -"'__‘- __"-'-_—_-

Iz dzungle u dzunglu: Sam Hunﬂng’ron, Tim Allen

dien dans la ville, r. John Pasquin, d. . Tony Pierce-
Roberts, mt. Michael A. Stevenson. — gl. Michael
Convertino, sgf. Stuart Wurtzel. — ul. Tim Allen,
Sam Huntington, JoBeth Williams, Lolita Davido-
vich, Martin Short, Valerie Mahaffey, LeeLee Sobie-
ski, Franke Galasse, Luis Avalos, Bob Dishy. — 104
minute. — distr. Kinematografi.

Kad je film loge napisan, reZiran i od-
glumljen, vrlo se razloZnim moZe Ciniti
odustajanje od razglabanja o njegovim
svojstvima. No, kako se u hrvatskoj
javnosti jo$ znaju javiti cudne sumnje u
domoljublje kriticara koji pokopaju
neki domadi kinoproizvod, uputnim se
¢ini skrenuti pozornost na americke
usnimke izrazito nalik najnizim tocka-
ma nase produkcije.

Disneyeva produkcija Iz diungle u
dzunglu nije dovoljno inteligentna i
duhovita za komediju; pretjerano pro-
stacki je ideologizirana ¢ak i za stan-
darde poutnih dje¢jih filmova, no ni to
nije sve. Kao angazirana umjetnost, na-
ime, ta komercijalna nakaza pada ne
samo na proturje¢nosti jeftinih parola
pokradenih iz kanti za otpatke ameri¢-
kih ljevicarskih intelektualaca, nego i
na ne ba$ zavidnoj profesionalnoj razi-
ni dobroga dijela autorske ekipe.
Odavno je poznato da manjak novca

_-'__—-v-_-_-— —
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ne mora biti isprika za nisku kreativnu
razinu, a na tom se ostvarenju mozemo
jo$ jedanput osvjedoditi o istinitosti
tvrdnje da pristojan proracun ne Cini
amatere umjetnicima. Zadnje napome-
ne, koliko se god Cinile samorazumlji-
vima, treba papagajskom upornoséu
ponavljati sve dok ne postanu opéa
mjesta u pogledima na film ne samo fil-
masa, nego i cijele javnosti.

Nikica Gili¢

IZGUBLJENA CESTA /
LOST HIGHWAY

SAD, 1996. — pr. Lost Highway Productions, CiBy
2000, Asymmetrical produdtions, Deepak Nayar,
Tom Sternberg, Mary Sweeney. — sc. David Lynch,
Barry Gifford, r. David Lynch, d. f. Peter Deming, mt.
Mary Sweeney. — gl. Angelo Badalamenti, sgf. Pa-
tricia Norris. — ul. Bill Pullman, Patricia Arquette,
Balthazar Getty, Robert Blake, Natasha Gregson
Wagner, Richard Pryor, Lucy Butler, Michael Masee,
Jack Nance, Jack Kehler, Henry Rollins, Giovanni Ri-
bisi, Scott Coffey, Gary Busey, Robert Loggia. —
134 minute. — distr. Adria film.

Dugo ocekivani novi film Davida
Lyncha otvara uobicajene moguénosti
za gledateljsku i kriti¢arsku dvojbu, a te
su mogucnosti, ¢ini se, dosta dobro
iskoriStene. Prica Izgubljene ceste, nai-
me, zapletena je u alogi¢nu vremensku
petlju u kojoj ni identitet likova ni za-
koni fizike ne znace puno. Karakteriza-
cija likova je, k tome, plosna i banalno
bizarna, a sustavno izbjegavanje obra-
zlaganja zbunjujuéih mjesta &ini posve
suvi$nim razglabanje o tome §to se na
velikom platnu zbiva. Strogo gledano,
naime, zbiva se relativno malo vaznog,
a ono §to jest vazno prikazano je kroz
autorsku ocudujuéu vizuru zbog koje
se svi dogadaji gube u maglici neodre-
denosti, te postaju uvjetni.

Kao §to s djelima ovog kultnog i kon-
troverznog autora Cesto zna biti slucaj,
atmosfera bi trebala biti dominanta
strukture, privlacnost bi trebala lezati u
apstraktnoj formi, pri ¢emu je perolaki
sadrZaj Cesto usmjeren razradivanju lje-
pote ruznoga. Stvar je ovom prigodom
uspjela odlutati izvan iole stroZe odre-
denih granica fabularnoga filma, no to
samo po sebi ne predstavlja ni pohvalu
ni zamjerku. Ipak, koliko god ¢esto bi-
jedna razina hrvatskih projekcija navo-

lzgubliena cesta:
Patricia Arquette, Balthazar Getty

dila na oprez pri izricanju o$trih sudo-
va, s Izgubljenom cestom stvari ne sto-
je najbolje ni u onom u ¢emu je Lynch
najja¢i. Zato, ako izuzmemo mogué-
nost gledateljskog lova na poznate epi-
zodiste te, s tim u vezi, uZivanje u ne-
kim ne pretjerano smislenim spored-
nim likovima (primjerice Robert Log-
gia u ulozi dijaboli¢noga mafijasa), lin-
¢ovski je nabujali manirizam skrenuo u
slijepu ulicu. Cak ni da je virtuozno
sklopljeno (a nije), ovo djelo ne bi sa-
drzavalo niSta $to u raznim avangarda-
ma, modernizmima i eksperimentima
nije puno konciznije iskazano. TeZnja
za snimanjem filma ni o ¢emu nedvoj-
beno je legitimna, no apsurdi i klige-

i ovom su prigodom rastopili film u pi-
rotehnici svoga nistavila.
Nikica Gili¢

JAGUAR / LE JAGUAR

Francuska, 1996. — pr. TF1 Films Productions, Ala-
in Poiré. — sc. i r. Francis Veber, d. {. Luciano Tovo-
li. — gl. Vladimir Cosma. — ul. Patrick Bruel,
Harrison Lowe, Jean Reno, Danny Trejo, Patricia Ve-
lazquez. — 100 minuta. — distr. Blitz.

Vise umobolan nego egzoti¢an, Jaguar,
pria o pariskom hohstapleru Perrinu
kojeg u stopu slijedi Wanu, vra¢ brazil-
skog plemena. Taj Covjeculjak stupastih
udova u plejboju Perrinu iz nekih ¢ud-
nih razloga vidi spasitelja svojega ple-
mena i zato ga slijedi u stopu. Francuz
nije zadovoljan tom prisilnom simbio-
zom, sve dok se ne pokaze da mu
Wanu moZe pomoéi u bijegu pred ma-
fijom.

Osim Jeana Renoa u jednoj od glavnih
uloga, Jaguar nema nikakve veze s na
prvi pogled sli¢nim, vrlo unosnim fran-
cuskim komedijama iz produkcije
Christiana Claviera. Film Francisa Ve-
bera nije djelo o kojem se moze mnogo
toga reéi: Jaguar je istinsko djelo teske
industrije, s medijskim i dramskim in-
tencijama s kakvima Ce se najlakse poi-
stovjetiti pasionirani TV-gledatelji au-
stralskih mini-sapunica.

Zato nije ¢udno ako se gledajudi veZe-
mo za Jaguara, ali tek pseCom pozor-
no$¢u, koja teSko moze nadzivjeti kraj
projekcije.

Ivan Saleéié, Jr.

Jaguar: Patrick Bruel, Jean Reno
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KAOS / GRIDLOCK'D

SAD, Velika Britanija, 1996. — pr. PolyGram Film
Produdtions, Interscope Communications, DEF Pictu-
res, Webster and Dragon Pictures, Damian Jones,
Paul Webster, Erica Huggins (kpr. Michael Bennett,
Steve Siebert), izv. pr. Ted Field, Russell Simmons,
Scott Kroopf. — sc. i r. Vondie Curtis-Hall, d. £. Bill
Pope, mt. Christopher Koefoed. — gl. Stewart Co-
peland, sgf. Dan Bishop. — ul. Tim Roth, Tupac
Shakur, Thandie Newton, Charles Fleischer, Howard
Hesseman, James Pickens Jr., John Sayles, Eric Pay-
ne, Tom Towles, Tom Wright. — 91 minuta. —
distr. Blitz.

Sintagme poput »simpati¢na, staro-
modna, konvencionalna komedijica o
dvojici narkomana koji se pokusavaju
domodi rehabilitacijske klinike« izgleda
definitivno prelaze iz reklamerskog u
kriti¢raski leksik. Glumac Vondie Cur-
tis Hall mozZda i nije namjeravao svoje-
mu redateljskom  prvijencu priskrbiti
takav opis iz ropotarnice poludohovi-
tih plakatnih osimorana, ali se njegova
eventualna namjera da imageom glav-
nih zvijezda (veselo nihilisti¢ni Tim
Roth i pokojni problemati¢ni rapper 2
Pac Shakur), pocetnom situacijom s
overdoseom njihove lijepe druzbenice
(Thandie Newton iz Jeffersona u Pari-
zu), te birokratskim bolnic¢kim susta-
vom kao glavnim ¢imbenikom zapleta
stvori film bogznakakvih opasnih na-
mjera, rasplinula u bojazljivost. Tako
doznajemo da nasi junaci/otpadnici za-
pravo i nisu nikakvo uli¢no smece nego
glazbenici koji ionako Zele prestati s lo-
§im navikama, a problemi s nabavom
raznih zdravstvenih iskaznica, potvrda
i pecata ubrzo se prepletu sa standar-
dnim zavrzlamama oko policajaca i lo-
pova i zamjene osoba. Pred sobom
imamo jo§ dvojicu dragih americkih
komi¢nih antijunaka u bijegu pred cije-
lim gradom.

Ovaj narkomanski screwball postaje jo§
jedan prilog benignizaciji ameri¢kog
nezavisnog, Cije perjanice postaju fil-
movi poput Djeuojke iz Spitfire Grilla
autori snimaju europsklm novcem; s
druge strane dobivamo jo§ jednog so-
lidnog scenarista i perspektivnog reda-
telja kojeg bi morala ocekivati lijepa
buduénost u visokobudzetnoj produk-
ciji kad se ista ocisti od raznih beskori-
snih Turteltauba, Oedekerka i Stillera.

Tek je zamjetno da je Hill jo§ prezalu-
den moguénostima vizualnih igara koje
mu kamera pruZa a da bi stvorio distin-
ktivni i cjelovit stil, pa Kaos najvise
podsje¢a na neki raniji Bessonov film,
u ¢emu se i krije cijela poanta: nepre-
tencioznim pristupom razli¢itim film-
skim obrascima koje spaja, i uzornim
dokumentom karizmic¢kih kvaliteta
svog glumackog para, Kaos je djecacki
prostodusan lagan i $armantan film na
koji moze izazvati ljutnju, ali simpatija
iziskuje mnogo manje truda.

Josip Viskovié

KOMORA / THE
CHAMBER

SAD, 1996. — pr. Universal Pictures, Imagine En-
tertainment, Brian Grazer/Davis Entertainment,
John Davis, Brian Grazer, Ron Howard, izv. pr. Da-
vid Friendly, Ric Kidney, Karen Kehela. — sc. Willi-
am Goldman, Chris Reese prema istoimenom ro-
manu Johna Grishama, r. James Foley, d. f. lan Bo-
ker, mt. Mark Warner. — gl. Carter Burwell, sgf.
David Brishin. — ul. Chris 0’Donnell, Gene Hac-
kman, Faye Dunaway, Lela Rochon, Robert Prosky,
Raymond Barry, David Marshall Grant, Bo Jackson,
Nicholas Pryor. — 112 minuta. — distr. Kinema-
tografi.

Zanimljivo je da unato¢ svojoj poveli-
koj povrinosti te visokoj zasi¢enosti fi-
zi¢kim dogadajima, romani ]ohna
Grishama 1pak uspijevaju dodatno iz-
gubiti u svojim ckranizacijama. Komo-
ra, u kojoj je kao i uvijek kod Grisha-
ma u srediStu zbivanja pustolovni mla-
di odvjetnik — koji iz Chicaga odlazi
na jug kako bi branio svojega djeda,
¢lana KKK-a, davno optuzena i osude-
na za podmetanje bombe — tu nije
iznimka.

Redatelj Komore James Foley — makar
prema mogucnosti — nije stvaratel]
uskog djelovanja i stvari »pokriva« u
rasponu od Madonninih clipova i ridi-
kuloznog filma Tko je ta djevojka, pa
sve do prili¢no dobroga Glengarryja
Glenna Rosea, punog vizualnih inven-
cija i s nabojem koji konzervira dram-
ski kapacitet Mametova teksta. No,
osim §to Grisham, ¢ini se nije Mamet,
ni Foleyjevo nadahnuée nije opéi za-
kon.

Komora je djelo razvodnjene strukture,
a nizanje dogadaja monotono je koliko
i u predlosku. Nacelo razvoja informa-
ticke tehnologije — »napredak je stvar
inercije, a ne stvarni progres«, kao da
je dramaturska maksima Komore. Una-
to¢ provokativnoj inicijalnoj situaciji, u
kojoj se drama likova povezanih s rasi-
stickim organizacijama americkoga
juga zapravo pripovijeda iznutra, a ne
izvana, Komora medu Grishamovim
ekramzacuama nije iznimka, nego spa-
da u dosadni prosjek.

Ivan Saleci¢, Jr.

LAZLJIVAC / LIAR,
LIAR

SAD, 1996. — pr. Universal City Studios, Universal
Pictures, Imagine Entertainment, Brian Grazer, izv.
pr. James D. Brubaker, Michael Bostick. — sc. Paul
Guay, Stephen Mazur, r. Tom Shadyac, d. f. Russell
Boyd, mt. Don Zimmerman. — gl. John Debney,
sgf. Linda DeScenna. — ul. Jim Carrey, Maura Ti-
erney, Justin Cooper, Cary Elwes, Anne Haney, Jen-
nifer Tilly, Amanda Donohue, Jason Bernard, Swo-
osie Kuriz, Mitchell Ryan. — 86 minuta. — distr.
Kinematografi.

Comedian is on the loose! Zatvarajte
prozore, Cuvajte svoju djecu i kuéne
ljubimce, Jim Carrey je definitivno is-
palio. Spomenuta komicarska mutacija
Jerryja Lewisa u Nepodnosljivom gnja-
vatory glumio je manijakalnog monta-
zera satelitskih antena. U Lagljiveu
Toma Shadyaca on je to i postao! Ne
manijakalni montaZer satelitskih ante-
na, nego manijakalni komicar koji je u
stanju pokusSati vas nasmijati sve dok
jedna od strana ne iskrvari, ili pak do-
bije zapletaj crijeva.

Poput Godzile i njegova haralenja Ja-
panom Jim Carry se obruSava na La-
Zljivca, u biti jedan posve benigni film.
Pokusava]uc1 golom koli¢inom sv0]1h
grimasa, kreveljenja, krikova, i uopée
samom svojom nazo¢no$éu, nasmijati
(kako to bezazleno zvuci!) gledatelja.
No premda u tome polesto uspijeva,
Lagljivac prije svega pruza odgovor
kako bi to izgledalo da se kojim sluca-
jem Pol Pot posvetio komicarskoj kari-
jeri.

Dragan Jurak
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LOS DAN U NASOJ
CETVRTI / BAD DAY
ON THE BLOCK

SAD, 1997. — r. Craig R. Baxley. — ul. Charlie
Sheen, Mare Winningham, Sandra Oh, John Rat-
zenberger. — distr. Blitz.

MARS NAPADA /
MARS ATTACKS

SAD, 1996. — pr. Warner Bros, Tim Burfon, Larry
Franco. — sc. Jonathan Gems, r. Tim Burton, d. f.
Peter Suschitzky, mt. Chris Lebenzon. — gl. Danny
Elfman, sgf. Wynn Thomas. — ul. Jack Nicholson,
Glenn Close, Annette Bening, Pierce Brosnan,
Danny DeVito, Martin Short, Sarah Jessica Parker,
Michael J. Fox, Rod Steiger, Tom Jones, Lukas Haas,
Natalie Portman, Jim Brown, Lisa Marie, Sylvia Sid-
ney, Paul Winfield, Pam Grier, Juck Black, Janice Ri-

Mars napada: Tom Jones, Annette Bening

vera, Ray J. Brandon Hammond, Joe Don Baker, 0-
Lan Jones, Christina Applegate, Brian Haley, Jerzy
Skolimowski. — 105 minuta. — distr. Kinemato-
grafi.

Jedinstveno dobro prihva¢ena u onom
dijelu hrvatske kritike koji se voli sjaj-
no zabavljati uz mraéni i cini¢ni camp,
dosad je najéiséa Burtonova $und-avan-
tura vecinu ostale publike ostavila po-
djednako hladnom kao i u drugim kra-
jevima svijeta.

Razlog bi, naravno, bedasto bilo traziti
u razolaravajucoj krnjosti i »jeftinosti«
uobicajenih filmskih sastavnica, koje se
tu protezu jer je takvo $to u ovom tipu
projekta gotovo pozeljno.

Ali to §to su u Burtonovu anarhi¢nom
mozaiku skecava o Marsijancima koji
nemilosrdno uniStavaju Zemljane tek
rijetke stvari uspjele i zabavne (lego-
image izvanzemaljaca, sekvenca s Li-
som Marie kao uhodom u Bijeloj kuci
— premda posve suvi$na i nelogi¢na

buduéi da se zeleni vraziéi u ostatku fil-
ma sluze mnogo izravnijim metodama,
te uniStavanje izvanzemaljaca pretpo-
topnim yodel-contryem), a mnogo vise
njih je neduhovito, glupo i dosadno,
moglo bi imati mnogo vise veze s neu-
spjehom filma.

Pojavljivanje Toma Jonesa — koje bi
rezultiralo provalama smijeha da kao
jednodimenzionalna dosjetka nije
istroSeno ve¢ u samoj najavi — moglo
bi biti ogledni primjer Burtonova pro-
blema. Putovi campa jednostavno su
postali preistroeni, prepoznati i suvie

od standardne konfekcije.

Nadajmo se da je ¢injenica da je izvor-
ni, neosvijesteni i iskreni ki¢maher Ro-
nald Emmerich u isto vrijeme i o istoj
temi napravio film koji je jednostavno
bolji, zanimljiviji i zabavniji od Burto-
nova dovoljno uvredljiva za negdasnjeg
wunderkinda da izvadi nos iz Sezdese-
tih i vrati se u buduénost.

Josip Viskovié
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MARVINOVA SOBA /
MARVIN'S ROOM

SAD, 1996. — pr. Miramax Film, Scott Rudin/Tribe-
ca, Scott Rudin, Jane Rosenthal, Robert De Niro, izv.
pr. Tod Scott Brody, Lori Steinberg. — sc. Scoft
McPherson prema vlastitom kazalisnom komadu, r.
Jerry Zaks, d. f. Piotr Sobocinski, mt. Jim Clark. —
gl. Rachel Porter, sgf. David Gropman. — ul. Maryl
Streep, Leonardo DiCaprio, Diane Keaton, Robert
De Niro, Hume Cronyn, Gwen Verdon, Hal Scardino,
Dan Hedaya. — 98 minuta. — distr. UCD.

Kao i u veéem dijelu predljetnog za-
grebackog repertoara, zanimljivost ide-
ologijsko/stilsko/Zanrovske baze Marvi-
nove sobe zasjenjuje zanimljivost njezi-
ne price i likova.

U ovogodi$nju holivudsku antologiju
»jedan sindrom-jedan film« ona prilaze
pojam stidljive obiteljske drame, tj. ta-
kve koja Zeli ostati pri tematici medu-
ljudske povezanosti i Zivotnih vrijedno-
sti a ne biti izloZena podsmjehu Beavi-
sa&Buttheada. Tako u filmu sveprisut-
nu bolest, nesre¢u, i nelagodu dviju se-
stara (iznimna Meryl Streep kao hlad-
na i gruba $ljakerica, te korektna Diane
Keaton Cijem je liku jedina mana iritan-
tnost njezine potpune svetosti), pri po-
novnom zblizavanju pokrivaju bogate
naslage mjestimice vrlo crnog humora
— De Nirov doktor koji donosi sve
gore vijesti nalik je na Robina William-
sa u Devet mjeseci — prvotni Keatonic-
ni naivni pokusaji da bude dobra teta
Leonardu DiCapriou (Ciji je p51h1ck1
bolestan mladac ipak odvie nestalan i
neuvjerljiv lik da bi se moglo raditi o
dobroj ulozi) bit ¢e okrutno ismijavani
a usred pateti¢nih monologa ulijetat ce
dosjetke poput aparatica za smirivanje
boli koji ujedno utjecu i na otvaranje
garaznih vrata.

Ono §to vrlo veseli jest da spomenutu
slabu to¢ku DiCapriova lika scenarist
Scott McPherson lako prebolijeva, a
redatelj Jery Zaks sjajno nadilazi »kaza-
lignost« teksta; tocnje, to $to Marvino-
voj sobi uspijeva sve Cega se dohvati,
§to ne iznevjeruje svoju ozbiljnu pricu i
likove laznostima i patetikom, $to ima
hrabrosti biti i vrlo neugodno sugestiv-
na (u sekvenci propale posjete Disney-
landu ili, ocekivanije, otkrlvan]u Cela-
vosti Keatonlce) a pritom izmamiti
vise smijeha od Lagljivca. Ali odabrani

model, izvrsno proveden u pojedinosti-
ma, u cjelini ée ipak stvoriti veliki po-
blem: smijeh i suze ovaj su se put me-
dusobno neutralizirali, onemoguéivsi
filmu ja¢i emotivni dojam koji bi ga
mogao uzdici do uistinu velikog filma.
Mozda je ozbiljne i emocionalne filmo-
ve bolje ostaviti ozbiljnoj i emocional-
noj publici.

Josip Viskovié

MICHAEL

SAD, 1996. — pr. Turner Pictures Worldwide, Al-
phaville, Sean Daniel, Nora Ephron, James Jacks,
(kpr. G. Mac Brown), izv. pr. Delia Ephron, Jonathan
D. Krane. — sc. Nora Ephron, Delia Ephron, Pete
Dexter, Jim Quinlan, r. Nora Ephron, d. {. John Lin-
dley, mt. Geraldine Peroni. — gl. Randy Newman,
sgf. Dan Davis. — ul. John Travolta, Andie MacDo-
well, William Hurt, Bob Hoskins, Robert Pastorelli,
Jean Stapleton, Teri Garr, Wallace Langham, Joey
Lauren Adams, Carla Gugino. — 105 minuta. —
distr. Poly Bros.

Negdje na pocetku posljednje trecine
Paklenog Sunda Bruce Willis upuca
Johna Travoltu dok na zahodu ¢ita
strip, da bi zatim Travolta u zavr$nici
filma — noSen peripetijama Tarantino-
ve dramaturgije — nonsalantno u ber-
mudama prelazio cestu. U Michaelu
Nore Ephron Travolta ima krila u ras-
ponu od dva metra, tvrdi za sebe da je
dvadeset i Sesti put na zemlji, te da je

Michael: Robert Pastorelli, John Travolta

on autor 86. psalama, no unato¢ svoj
pri¢i i dokazima nije niti upola toliko
andeo koliko je bio u zavr$nici Pakle-
nog Sunda.

Michael je, naime (u osalim ulogama
nastupaju William Hurt i Andie Mac-
Dowell), lagana kicerica o temi andela
i nebeskih intervencija u heteroseksual-
nim aferama. Uglavnom simpati¢na i
uglavnom bezvezna. Pa ispada da je Ta-
rantino spretnije stavio krila jednom
gangsteru s piStoljem u bermudama,
nego li je Nori Ephron uspjelo napravi-
ti andela od dvije vrece perja i jedne
vree patetike.

Dragan Jurak

NINJA S BEVERLY
HILLSA / BEVERLY
HILLS NINJA

SAD, 1997. — pr. TriStar Pictures, Motion Picture
Corporation of America, Brad Krevoy, Steve Stabler,
Brad Jenkel, (kpr. Marc S. Fischer, Mitch Klebanoff),
izv. pr. Jeffrey D. lvers, John Bertolli, Michael Roten-
berg. — sc. Mark Feldberg, Mitch Klebanoff, r. Den-
nis Dugan, d. f. Arthur Albert, mt. Jeff Gourson. —
gl. George S. Clinton, sgf. Ninkey Dalton. — ul.
Chris Farley, Nicolette Sheridan, Robin Shou, Nat-
haniel Parker, Soon-Tek Oh, Keith Cooke Hirabayas-
hi, Chris Rock, Francois Chau. — 90 minuta. —
distr. Continental film.

Legenda japanskoga Ninja klana kaZe:
jedno bijelo dijete postat ¢e najopasniji
Ninja u Cetiri stotine godina postojanja
klana. Prije dvadeset i pet godina more
je izbacilo bijeloga dje¢aka na obale Ja-
pana. Utitelji su uvjereni kako je bas on
predodreden da bude Ninja iz legende,
te mu daju ime Haru i odgajaju ga za tu
ulogu. No, Haru izrasta u debela i tra-
pava mladiéa koji je nesposoban za bilo
kakve slozenije radnje, a kamoli za Ni-
nja vjestine. Bez obzira na to Haru od-
lazi na Beverly Hills u pomo¢ lijepoj
djevojci Alison pokuSavajudi istodobno
dokazati kako je bas on Veliki Bijeli Ni-
nja.

Zvudi glupo i jest glupo, ali ipak zaslu-
Zuje da se pogleda jer nudi dosta zaba-
ve — glasi presuda za taj film. Redatelj
ne pokusava filozofirati o sukobu kul-
tura i ne gradi humor na takvim situa-
cijama nego mudro koristi nastup i gra-
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du glavnoga glumca, korpulentnog
Chrisa Farleya. Farley je komicar poni-
kao iz kultnoga Saturday Nighta Live
Showa (isti Show koji je iznjedrio glu-
macka imena Chasea, Aykroyda, Belus-
hia, Jakea i Elmoa, Waynea i Gartha...)
i ovim filmom je potvrdio da je izvr-
stan komicar i zabavlja¢. Premda nisam
gledao ni jedan film s Farleyem u glav-
n01 ulozi (Tommy Boy i Crna ovca) oci-
to je kako je on u stanju ponijeti teret
cijeloga filma. Nakon smrti Johna
Candyja u ameri¢tkom je filmu ostalo
prazno mjesto koje bi izgledom i glu-
mom mogao popuniti Farley. Ocekiva-
ti od Ninje s Beverly Hillsa bilo kakve
visoke domete bilo bi nepravedno i be-
zobrazno, ali u oskudnoj ljetnoj ponu-
di nasih kino dvorana taj se film poka-
zuje idealnim izborom za devedestak
minuta smijeha i humora. I ono $to je
najvaznije, film ima sasvim posten od-
nos prema svome gledatelju — ne vri-
jeda ga svojom glupo$éu niti ga ostav-
lja prevarenim nakon isteka posljednjih
kadrova.

Denis Vukoja

OPASAN LET /
CON AIR

SAD, 1997. — pr. Touchstone Pictures, Jerry Bruc-
kheimer, Inc, Jerry Bruckheimer, izv. pr. Chad
Oman, Jonathan Hensleigh, Peter Bogart, Jim Kouf,
Lynn Bigelow. — sc. Scott Rosenberg, r. Simon
West, d. f. David Tattersall, mt. Chris Lebenzon, Ste-
ve Mirkovich, Glen Scantlebury. — gl. Trevor Rabin,
Mark Mancina, sgf. Edward T. McAvoy, Chas Butcher.
—ul. Nicholas Cage, John Cusack, John Malkovich,
Steve Buscemi, Ving Rhames, Colm Meaney, Mykel-
ti Williamson, Rachel Ticotin, Monica Potter, Dave
Chappelle, M. C. Gainey, John Roselius, Renoly,
Danny Trejo, Jesse Borrego, Nick Chinlund. — 115
minuta. — distr. Kinematografi.

Uzorni ¢asnik americke Vojske Came-
ron Poe (Cage), osuden j je zbog neho-
ti¢nog ubojstva koje je pocinio u samo-
obrani. Nakon sedam godina pusten je
iz zatvora i vraca se Zeni i kéerki zrako-
plovom koji prevozi okorjele kriminal-
ce, medu kojima se surovo$éu istice
Cyrus Virus (Malkovich). Zlikovci oti-
maju zrakoplov, a Cameron, iako ga
kriminalci pustaju, ostaje u njemu kako
bi pomogao suzatvoreniku koji boluje

od diabetesa. Vlasti ne mogu nita uci-
niti, pa je tako na vrlom Cameronu da
sam spasi svojeg prijatelja i policajku,
te ujedno sprijedi opake kaZnjenike u
njihovoj nakani.

Ve¢ samo ime producenta Jerryja Bruc-
kheimera dovoljno govori da je to film
u kojem se izmjenjuju red akcije, red
naivnosti, red akcije, red patetike, a sve
je to bogato preliveno specijalnim efek-
tima. No, treba priznati, da ¢e ljubitelji
takvog akcijskog koncentrata vjerojat-
no ovim djelom biti potpuno zadovolj-
ni. lako je Nicholas Cage pomalo stere-
otipan u ulozi po$tenog zatvorenika
koji se slucajno nasao usred guive pa
mora srediti stvar, pravi problem je u
negativcima. Naime sli¢no kao u filmu
Pod opsadom, gdje su Tommy Lee Jo-
nes i Gary Busy kao negativci ukrali
film Stevenu Seagalu, i ovdje je cijela
plejada izvrsnih i opakih kriminalaca
kojima Cage (iako je nemijerljivo bolji
od Seagala) ne moZe konkurirati. Osim
izvrsnog Malkovicha i Rhamesa, osobi-
to se isti¢e Buscemi u maloj, ali upecat-
ljivoj ulozi opakije verzije Hanibala
Lectora. Redatelj West nije se pretjera-
no opterecivao karakterizacijom liko-
va, a kako vrijeme odmile tako i suma-
nuta akcija postaje sve neuvjerljivija,
$to do kraja filma ve¢ i prelazi granicu
korektnosti. No u takvim filmovima
ionako je najvaznija atraktivnost, a nje
ima u obilnim koli¢inama.

Sanijin Petrovié

Opasan let:
John Cusack, Nikolas Cage, John Malkovich

OPASNA ZONA /
DANGEROUS
GROUND

SAD, Juznoafricka Republika, 1996. — pr. Investec
Merchant Bank, New Line Cinema, Gillian Gorfil,
Darrell Roodt, izv. pr. lce Cube, Pat Charbonnet, —
sc. Greg Latter, Darrell Roodt, r. Darrell James Ro-
odt, d. f. Paul Gilpin, mt. David Heitner. — gl. Stan-
ley Clarke, sgf. Dimitri Repanis. — ul. Ice Cube, Eli-
zabeth Hurley, Sechaba Morojele, Eric Waku Miyeni,
Ving Rhames, Thokozani Nkosi, Ron Smerczak, Wil-
son Dunster, Peter Kubheka. — 95 minuta. — dis-
tr. UCD.

OVISAN O LJUBAVI /
ADDICTED TO LOVE

SAD, 1997. — pr. Warner Bros., An Qutlaw produc-
tion, Miramax Films, Jeffrey Silver, Bobby Newmyer,
izv. pr. Bob Weinstein, Harvey Weinstein. — sc. Ro-
bert Gordon, r. Griffin Dunne, d. f. Andrew Dunn,
mt. Elizabeth King. — gl. Rachel Portman, sgf. Ro-
bin Standefer. — ul. Meg Ryan, Matthew Broderick,
Kelly Preston, Tcheky Karyo, Maureen Stapleton,
Neshitt Blaisdell, Remak Ramsay, Lee Wilkof, Domi-
nick Dunne. — 100 minuta. — distr. Kinemato-
grafi.

lako Sam (Broderick) naizgled ima sa-
vreno sredeni Zivot, stabilan posao i
uspjesnu vezu sa Zenom svojeg Zivota,
sve se to rusi u jednom trenu. OtiSavi
na seminar u New York, njegova dje-
vojka Linda (Preston) zaljubljuje se u
vlasnika restorana, Francuza Antona
(Karyo), te niti ne pomiSlja na povratak
u njihov gradié. Da bi ponovno zadobi-
o njezinu ljubav, Sam sve ostavlja i od-
lazi za njom. Useljava u napustenu
zgradu preko puta njezinog novog pre-
bivalidta i tamo stvara pravu malu
osmatracnicu.

Po profesiji astronom, Sam je uvjeren
da statistickim promatranjem promje-
na moze predvidjeti razvoj dogadaja.
Zato prati novu Lindinu vezu oekuju-
¢i trenutak prekida da se pojavi kraj nje
kako bi je »utjeSio«. U meduvremenu
pojavljuje se i Maggie (Ryan), Antono-
va bivsa djevojka. No, za razliku od
Sama, ona se ne Zeli pomiriti sa svojim
bivsim, nego ga Zeli unistiti. Kad se Sa-
move pretpostavke o raspadu veze ne
ostvare on pristaje sudjelovati u upro-
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Ovisan o ljubavi

pastavanju Antona, nadajuéi se da ¢e
tako ponovno zadobiti Lindu.

Meg Ryan, vjerojatno najveca zvijezda
romanti¢nih komedija, ovdje je napra-
vila mali odmak od svojih, inace stan-
dardnih uloga djevojke iz susjedstva. U
poCetku nastupa kao razbijalica, no s
vremenom sve vie na vidjelo izlazi i

njezin susjedski image. Film je prili¢no
duhovit, a nasrecu, vrlo rijetko prelazi
u karikiranje (Antonov lik pred kraj fil-
ma). O Brodericku se ve¢ duze vreme-
na (osim Cable Guya) nije nista ¢ulo,
pa bi ovo mogao biti njegov povratak u
CeSée videne glumce. Autori filma
uspjeli su zadovoljiti i ljubitelje roman-
tinih komedija, ali isto tako mogli bi
biti ugodno iznenadeni i gledatelji koji
smatraju da im konfekcijska produkci-
ja tog Zanra vi$e nema §to ponuditi.

Sanjin Petrovi¢

PLACENIK / GROSSE
POINTE BLANK

SAD, 1997. — pr. Hollywood Pictures, Caravan Pic-
tures, New Crime, Susan Arnold, Donna Arkoff Roth,
Roger Birnbaum, izv. pr. Jonathan Glickman, Lata
Ryan. — sc. Tom Jankiewicz, D. V. DeVincentis, Ste-
ve Pink, John Cusack, r. George Armitage, d. f. Ja-
mie Anderson, mt. Brian Berdan. — gl. Joe Strum-
mer, sgf. Stephen Altman. — ul. John Cusack, Min-
nie Driver, Alan Arkin, Dan Aykroyd, Joan Cusack,

Placéenik: John Cusack

Jeremy Piven, Hank Azaria, Barbara Harris. —
107 minuta. — distr. Kinematografi.

Podsjecajuéi da film moze biti djeca¢-
kim i na druge nacine od spilbergov-
skog na koji smo najsviknutiji, Placenik
se na samom pocetku doima toliko ne-
obi¢no da do kraja ne ostavlja dojam
zalutalog stranca u ovogodi$njem ame-
rickom repertoaru. Sve je tim ¢udnije
$to se radi o sasvim nepretencioznoj za-
bavi, iako ne Znj-kategorije kako bi,
unato¢ ohrabrujucoj sveprisutnosti
Johna Cusacka, sugerirao jedan od naj-
odbojnijih for§pana posljednjih mjese-
clL.

Ranoadolescentski, alanfordovski i ne
uvijek uspjeli humor price o plac¢enom
ubojici u egzistencijalnim dvojbama,
njegovu posljednjem zadatku, te pro-
slavi mature, ispisan perom Cusacka i
nekolicine prijatelja, konatno Ce par-
njaka prisilnom potragom pronaéi u
nedavnom Okusu Minessote, s kojim
ga spaja i epizoda Dan Aykroyda, od
kojeg je Placenik ipak ne samo mnogo
duhovitiji nego i manje pozerski »otka-
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Cen« (ako nije sasvim cijepljen protiv
toga). Mnogo ¢e vise stvari, poput
iznenadnih verbalnih izljeva s filozof-
skim pretenzijama o komi¢nom neskla-
du sa situacijom i govornikom, ali i za-
nemarivanje price za ljubav epizoda te
akcije zbog pri¢anja, i opCenito pone-
$to drhtava ruka kormanovca Georgea
Armitagea, uputiti na rane komedije
Woodyja Allena, sa svim vrlinama i ma-
nama, malo ¢vr§ce prie, a znatno ma-
nje smije$nih gegova.

U srazu dobrih, nasuprot infantilnih i
neuspjelih $tosova, pobjednika doduse
nema; prevagu za pozitiviu ocjenu fil-
ma zato, uz uobifajeno $armantan na-
stup glavne zvijezde, donose tmurniji
tonovi vezani za nepogresivo depresiv-
na pojavljivanja Cusackovih nekadas-
njih kolskih kolega sa svojim bijednim
Zivoti¢ima: premda bi, kad im veé¢ do-
bar dio goréine pridaje Cinjenica da je
Cusack nekad bio zvijezda upravo
srednjoskolskih zeenage-filmova, bili
jos efektniji da je u trenutku metafilm-
skog nadahnuéa Cusack u gostujude
uloge pozvao neke od svojih zaborav-
lienih bratpack kolega, kojima takav
nastup zasigurno ne bi bio ispod Casti.

Josip Viskovié

PORTRET JEDNE
DAME / THE PORTRAIT
OF A LADY

SAD, Velika Britanija, 1996. — pr. PolyGram Film
Productions, Propaganda, Monty Montgomery, Ste-
ve Golin, (kpr. Ann Wingate). — sc. Laura Jones
prema romanu Henryja Jamesa, r. Jane Campion,
d. f. Stuart Dryburgh, mt. Veronika Jenet. — gl.
Wojciech Kilar, sgf. Janet Patterson. — ul. Nicole
Kidman, John Malkovich, Barbara Hershey, Mary
Louise Parker, Martin Donovan, Shelley Winters, Ri-
chard E. Grant, Shelley Duvall, Christian Bale, Vig-
go Mortensen, Valentina Cervi, JOhn Gielgud. —
144 minute. — distr. Europa film video.

Romanom Portret jedne dame Henry
James je 1881. zaokruZio prvu deseto-
godisnjicu svojega stvaralastva. U tom
opseznom djelu (700-tinjak stranica)
objedinio je niz svojih omiljenih moti-
va — odnos Amerike i Europe Cesto
prikazivan boravakom mlade nekon-
vencionalne americke Zene u reprezen-

tativnim europskim krajevima (Engle-
ska, Francuska, Svicarska, Italija), brak
motiviran muzevljevom (ili prosioce-
vom) pohlepom za Zeninim novcem,
odnos strogog oca i pokorne kderi i
iznad svega lik mlade Zene koja na ovaj
ili onaj nacdin doZivljava sudbinu Zrtve,
zbog Cega su Jamesova djela uvijek do-
bro kotirala kod feministicki orijentira-
nog Citateljstva. Tzv. Zenske znacajke
Portreta jedne dame morale su, u vrije-
me poprili¢ne afirmacije Zena-autora u
ameri¢kom filmu, izazvati pozornost
prestiznih filmaSica danasnjice, a jedna
od najcjenjenijih, Jane Campion, odlu-
Cila se, uz suradnju scenaristice Laure
Jones, napokon i za adaptaciju. Mora
se priznati da je Jones svoj posao dobro
obavila slijediv§i na »suhoj« vanjskoj
razini bez problema niti Jamesove pri-
¢e o mladoj i privla¢noj Amerikanki
koja lakocom izdrzava iskuSenja sjajnih
branih ponuda, a sve u ime Zelje za
stjecanjem $to bogatijeg iskustva Zivlje-
nja, da bi iznenada postala plijenom
proraéunatih lovaca na njeno bogato
nasljede: Zene koja joj je gotovo bila
na]bol]a prijateljica i muskarca koji j ju
je ocarao, a koje medusobno povezuje
izvanbratno dijete, $to je pak strogo
¢uvana tajna.

Dakle, scenaristicka podloga bila je so-
lidno utemeljena, no reZijska je konac-
nica Jane Campion zakazala u najdeli-
katnijim trenucima obradivane materi-
je. Jednostavno je uoiti da se je reda-
teljica Andela za mojim stolom i Piana
jako mucila s profiliranjem dijela boga-
te galerije likova (tako se autor ovog
teksta ne mozZe sjetiti koga su glumile
Shelley Duvall i Shelley Winters), no
Znatno Vainiji nedostatak je odsustvo
sveproZimajuce suptilnosti i viSeslojno-
sti u odnosima likova, $to stvaraju ose-
bujnu jameskovsku atmosferu koju je
u svojim najboljim filmovima, a u njih
svakako idu prilagodbe Jamesovih Eu-
ropljana i Bostonaca, postizao James
Ivory. Treba biti do kraja posten prema
Campion i reéi da Portret jedne dame
ne ide u red vrhunskih Jamesovih dje-
la, no mane knjizevnog predloska ni-
kad ne mogu biti isprika za filmskog
adaptatora; napokon, adaptacije se
rade i da bi se eventualne manjkavosti
predloska prevladale. Ovako, u izvedbi
Jane Campion, Portret jedne dame sveo
se na pricu o mladoj Zeni koja u ljubav-

nim pitanjima (a ta su, uz profesional-
na, egzistencijalno kljuéna) pokazuje
veliko odsutstvo pameti, §to je Cini vrlo
nepogodnom za zauzimanje sredisnje
pozicije u bilo kojem narativhom
umjetnickom djelu, jer jednostavno za
takav lik nije lako osjecati poStovanje
potrebno knjizevnom ili filmskom ju-
naku. A uza sve nedostatke Jamesova
Isabel Archer, za razliku od Campiono-
ve, nije nedignitetan lik. Steta utroSena
talenta Nicole Kidman koja je nakon
niza samo financijski motiviranih uloga
tumacenjem Isabel Archer ponovo do-
kazala velik glumacki potencijal.

Damir Radié

PRIJATELJICE / ROMY
AND MICHELE'S HIGH
SCHOOL REUNION

SAD, 1997. — pr. Touchstone Pictures, Bungalow
78 Productions, Laurence Mark, izv. pr. Barry Kemp,
Robin Schiff. — sc. Robin Schiff, . David Mirkin, d.
f. Reynaldo Villalobos, mt. David Finfer. — g. Ste-
ve Bartek, sgf. Mayne Berke. — ul. Mira Sorvino,
Lisa Kudrow, Alan Cumming, Julia Campbell, Jane-
ane Garofalo, Vincent Ventresca, Camry Manheim,
Mia Cottet, Elaine Hendrix, Kristin Bauer, Jacob Var-
gas, Justin Theroux. — 91 minuta. — distr. Kine-
matografi.

Jos jedna desetogodisnjica mature, jos
jedan soundtrack pun bedastih hitova
iz osamdesetih sada dovoljno demodi-
ranih da probude nostalgiju, i uz Plade-
nika dobivamo drugi film ovog ljeta
koji je mnogo zabavniji nego $to bi po
Pravilima O Dobrom I Lijepom Snima-
nju Filmova smio biti.

Stovise, Prijateljice na papiru nemaju
gotovo nista zanimljivo: tri dinami¢na
motiva u zapletu (Romy i Michelle idu
na godi$njicu mature s laznom pricom
o svom uspjehu; Romy i Michelle se
putem posvadaju; jedna jo§ frustrirani-
ja ex-suucenica svima oda da Romy i
Michelle lazu) i posve bezvezan rasplet
(Romy i Michelle se pomire; Romy i
Michelle traze od ljudi da ih vole kakve
jesu; ljudi vole Romy i Michelle kakve
jesu), gomilu flashbackova iz $kolskih
dana i dugu i dosadnu sekvencu sna o
idealnom reunionu koji e stvarni re-
union ponoviti to¢ku po tocku, Skripa-
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Prijateljice: Mira Sorvino, Lisa Kudrow

vog i vizualno nenadarenog redatelja, i
zapravo ne ba§ toliku koli¢inu dobrih
Stosova, te neke bezvezne koji postaju
zabavni ponavljajudi se bezbroj puta.

Ali Prl;atel;zce 1ma]u i Miru Sorvino
koja reprizira svoj nastup iz Mocne
Afrodite, gradeéi jo§ jedanput iz svoje
plave glupace punokrvan i sasvim oz-
biljno igran lik, te Lisu Kudrow koja
igra na ustaljene glupoplavuske mani-
rizme, ali prethodnoj uspijeva ukrasti
gotovo svaku scenu; imaju i Jeanine
Garofalo kao sada definitivno dokaza-

no suho epizodisti¢no zlato; i ne treba
im apsolutno nista vise.

Da cijeli film nisu niti izasle iz Zenskog
WC-a gdje su u kazaliSnom obliku po-
Cele svoje postolan]e, Romy i Michelle
jos$ bi bile najsmjesniji komicni par po-
sljednjih godina.

Ako se neizbjeini i Zedno ocekivani na-
stavak (zasluZeno) jedinog hrvatskog
ljetnog hita 1997. bude mogao pohva-
liti i nekim ekskluzivno filmskim vred-
notama, tim bolje.

Josip Viskovié

TAMNO SRCE / JUDE

Velika Britanija, 1996. — pr. Gramercy Pictures,
Ascot Elite Entertainment Group, Sogepaq Distribu-
cion, S. A., Andrew Eaton, izv. pr. Mark Shivas, Ste-
wart Till. — sc. Hossein Amini prema romanu Tho-
masa Hardyja Jude the Obscure, r. Michael Winter-
bottom, d. f. Eduardo Serra, mt. Trevor Waite. —
gl. Adrian Johnston, sgf. Joseph Bennett. — ul.
Christopher Eccleston, Kate Winslet, Liam Cunnin-
gham, Rachel Griffiths, June Whitfield, Ross Colvin
Turnbull, James Daley, Berwick Kaler, Sean McKen-
zie, Richard Albrecht, Caitlin Bossley. — 123 minu-
te. — distr. Europa film video.

Vise od petnaest godina nakon $to je
Roman Polanski razo¢aravajuce adapti-
rao pretposljednji roman Thomasa
Hardyja Tess od D’Urbervilleovib, Cista
Zena, britanski redatelj Michael Win-
terbottom ostvario je solidnu ekraniza-
ciju posljednjeg Hardyjeva romana
Jude opskurni. Djelujuéi u zavr$nom
razdoblju viktorijanske ere, Hardy je s
ta dva romana i stajali§tem »da u Zivo-
tu ne pobjeduje dobro, nego zlo, i da
dobri, plemeniti, ¢isti i svijetli ljudi
propadaju, a hulje i zlo¢inci likuju i
uZivaju i Cast i poStovanje bliznjih i sva
materijalna blaga« navukao na sebe bi-
jes viktorijanske javnosti, $to ga je po-
nukalo da pune 32 godine prije smrti
prestane pisati romane. Winterbottom
preuzima od Hardyja pesimisticki fata-
lizam, ali i pojacava drustvenu kritiku
koja je kod Hardyja uvijek negdje u
podtekstu slijepih kozmickih sila, rav-
nodusne prirode i zle sudbine. Za razli-
ku od Polanskijeve Nastassje Kinski
koja nije bila kadra ponijeti na svojim
ple¢ima potresni lik mlade Zene, egzi-
stencijalno ruinirane nesretnim slije-
dom okolnosti, [judskim zlom i nerazu-
mijevanjem te drustvenim predrasuda-
ma, Christopher Eccleston, dobro po-
znat iz dramaturski dobrim dijelom kli-
Seiziranog, precijenjena prvijenca Dan-
nyja Boylea Sasvim malo ubojstvo, iz-
vrstan je kao dirljivo plemeniti Jude
koji pored svih Zivotnih nevolja ostaje
vjeran svojoj prirodnoj (ali zbog bliskih
rodackih veza dru$tveno nepocudnoj)
ljubavi za vje¢nu izabranicu svog srca
(uobi¢ajeno odli¢na Kate Winslet), dok
ona, stra$nu kulminaciju njihova de-
presivnog usuda ne moze izdriati, te
slomljena odbacuje pravu i ¢istu ljubav
kao grijesnu, doZivljavajudi tragi¢an ra-
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splet njihove obiteljske zajednice kao
nebesku kaznu. Religiozna zatuplje-
nost, malogradanstina, nijema represija
drustvene vedine, a osobito ljudi koji i
u najgoroj nevolji ostaju nevini i dosto-
janstveni nisu anakroni motivi kao §to
dio ovdasnje kritike misli proglasavaju-
¢i emocionalno iskrene i dirljive filmo-
ve poput Tamnog srca zastarjelima u
poplavi postmodernisti¢ckog moralnog
i svakog drugog relativizma, Stovise oni
su uvijek aktualni, jer ljudi, drutva i
drZave u biti se znatno ne mijenjaju, a
osobito je Tamno srce, film, istina,
ogranienih dometa, ali plemenite
emotivnosti i idejnosti te sugestivne
atmosfere (odli¢na fotografija), aktua-
stupanj kapitalistickog razvoja i moral-
nog stanja poprili¢no odgovara kasnoj
viktorijanskoj Engleskoj.

Damir Radié

TWIN TOWN

Velika Britanija, 1997. — pr. PolyGram Films,
PolyGram Filmed Entertainment, Figment Films,
Agenda, Aimimage Productions, Peter McAleese,
izv. pr. Andrew Macdonald, Danny Boyle. — sc. Ke-
vin Allen, Paul Durden, r. Kevin Allen, d. f. John
Mathieson, mt. Oral Norrie Ottey. — gl. Mark Tho-
mas, sgf. Pat Campbell. — ul. Llyr Evans, Rhys
Ifans, Dorien Thomas, Dougray Scott, Biddug Willi-
ams, Ronnie Williams, Huw Ceredig, Rachel Scorgie,
Di Botcher, Mary Allen, Paul Durden, David Hay-
man. — 99 minuta. — distr. Blitz.

Danny Boyle se uspjesno klonirao i
njegova velska varijanta sada se zove
Kevin Allen. Doti¢ni Allen (alias
Danny Boyle) redateljski je debitant
koji se kao i njegov Skotski izvornik

Tamno srce: Kate Winslet

kreée mo¢varama postmoderne, unda,
ludizma i neceg $to bi smo mogli na-
zvati »nacionalno-kontrakulturnog ire-
dentizma«. Poput heroini¢ara koji su u
Trainspottingu promicali Skotsku sa-
mosvijest, u¢inkovitije od Hrabrog srca
i Rob Roya zajedno, u Twin Townu isto
to za velSku stvar ¢ini pola tuceta lum-
penproletera, kriminalaca i korumpira-
nih policajaca. U prici s Llyr Evansom i
Rhys Ilansom — dvojicom brace koji u
malom gradicu Swanseau pokrecu vr-
tuljak nasilja kad pudlici lokalnog mo¢-
nika odrube glavu (da bi on zatim nji-
ma spalio obitelj, a oni njega objesili u
garaZi...) — Kevin Allen protiskuje vel-
Sku samosvijest kroz najmorbidniju
filmsku zajednicu nakon Lynchova
Twin Peaksa i onog teksaskog gradica
iz Krvavo jednostavnog braée Coen. I
kako to izgleda? Najslikovitije, dok sa-
hranjuje oca s velskom zastavom, baca-
juéi prema njegovoj Zelji lijes u more,
dvojica poluretardiranih junaka usput
za lijes zavezu i Zivog egzekutora njiho-
ve obitelji.

O Twin Townu najozbiljnije se moZe
govoriti kao o $kolskom primjeru Sun-
da. No kad je i najgori — kad se gusi u
svojoj sardoni¢noj besmislenosti i cir-
kuskoj Sarolikosti nasilja i morbidnosti
— film Kevina Allena je Ziv (na isti onaj
nacin na kakav je bio Ziv i Trainspotting
Dannyja Boylea). Dakle, ruZan i hendi-
kepiran, ali »alive and kicking« komad
filma. Jer Twin Town uspijeva na neki
nalin prevladati svoja najodioznija
svojstva, ba$ kao $to se i uz Citav taj
zbor, najblaze re¢eno ¢udaka, uspijeva
percepirati kao »vel§ka pri¢a« (da ne
kazemo »vel$ka budnica«).

Dragan Jurak

UBOJSTVO IZ ZASJEDE
/ GHOSTS FROM THE
PAST

SAD, 1996. — pr. Castle Rock Entertainment, Rob
Reiner, Frederick Zollo, Nicholas Paleologos, An-
drew Scheinman, (kpr. Frank Capra ll), izv. pr. Jef-
frey Stott, Charles Newirth. — sc. Lewis Colick, r.
Rob Reiner, d. f. John Seale, mt. Robert Leighton.
— gl. Marc Shaiman, sgf. Lilly Kilvert. — ul. Alec
Baldwin, Whoopi Goldberg, James Woods, Craig T.
Nelson, Susanna Thompson, Lucas Black, Joseph
Tello, Alexa Vega, William H. Macy, Lloyd Benny
Bennett, Darrell Evers, Yolanda King, James Van
Evers. — 130 minuta. — distr. Europa film video.

Oduvijek sam Roba Reinera smatrao
ponesto precijenjenim filmaSem, ne na-
ravno zbog toga $to u svom opusu nije
postovao dogmatski kanon tzv. autor-
ske kritike o svjetonazornoj i stilskoj
konstantnosti koja se mora provladiti
kroz svaki film »pravog« autora (odsu-
stvo tako shvacenog autorstva prigovo-
ra mu Feralov kriticar Dragan Jurak
koji reprezentira one kriti¢are koji vie
cijene redatelja s deset osrednjih, ali
svjetonazorno i stilski prepoznatljivih
filmova, nego tvorce niza vrhunskih
ostvarenja koja ne povezuje tematsko-
stilska srodnost), nego jednostavno
zato §to njegovi filmovi nisu imali ono-
liko visoku razinu kvalitete kakvu su
im kriti¢ari pripisivali, a to se osobito
odnosi na kultni film dobrog dijela hr-
vatske kritike Ostani uz mene. Temat-
sko-stilska raznovrsnost Reinerovih fil-
mova u vrijeme kad se filmasi od for-
mata trude ostaviti dojam §to ozbiljni-
jih autora u tradicionalnom cahierov-
skom smislu kod mene je uvijek uziva-
la simpatiju, no njegova kvalitativna
zastranjenja to dakako ne mogu. Uboj-
stvo iz zasjede, kako je kod nas preve-
den zadnji Reinerov rad, upravo je ta-

Ubojstvo iz zasjede:
Alec Baldwin, Whoopi Goldberg
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kvo zastranjenje. Razina idejnog anga-
zmana u tom filmu vrlo je rigidna i go-
tovo da odgovara onoj u Griffithovu
Radanju jedne nacije, samo $to su stra-
ne zamijenjene. Dramaturgija je ra-
zvodnjena i natopljena dosadom, pri
Cemu je tematski najintrigantniji dio o
intimnom, braénom Zivotu junaka
(Alec Baldwin) nakon obecavajuéeg na-
V]esten]a sasvim zaobiden. Reinerova
rezija posve je bezlitna i posveéena
podcrtavanju pateticno angaZiranih
mjesta po ukusu plitkoumnih holivud-
skih liberala, a u gluma¢kom dijelu pri-
sustvujemo neopisivo iritantnoj izvedbi
Whoopi Goldberg, koja ovdje glumi
poput najrevnije, ali i najnetalentirani-
je (kad se velika revnost i silni manjak
talenta udruze moZemo dobiti jednu
od definicija gluposti) provincijalke iz
najgore kazali$ne zabiti. Za utjehu Alec
Baldwin iznenadujuée je prihvatljiv, a
James Woods jako, jako dobar kao
glavni negativac i zapravo jedini od
respektabilnih pojedinaca ukljuéenih u
projekt koji je zadrzao dignitet. Uglav-
nom, posljednji Reinerov film izuzetno
je neugodno iznenadenje nakon kojeg
se ¢ini da bi mu najbolje lezao rad na ti-
pi¢no americkim drustveno angaZira-
nim, didakti¢nim, moralizatorskim te-
levizijskim projektima.

Damir Radié

UBOJSTVO U BLJELOJ
KUCI / MURDER AT
1600

SAD, 1997. — pr. Warner Bros., Monarchy Enter-
prises, Regency Enterprises, Arnold Kopelson, Arnon
Milchan, izv. pr. Anne Kopelson, Michael Nathanson,
Stephen Brown. — sc. Wayne Beach, David Hod-
gin, . Dwight Little, d. . Steven Bernstein, mt. Billy
Weber, Leslie Jones. — g|. Christopher Young, sgf.
Nelson Coates. — ul. Wesley Snipes, Diane Lane,
Alan Alda, Daniel Benzali, Ronny Cox, Dennis Mil-
ler, Diane Baker, Tate Donovan, Harris Yulin, Tom
Wright. — 106 minuta. — distr. Kinematografi.

Woashington je jedan od americkih gra-
dova s najveéim postotkom ubojstava,
no jedno je mjesto bilo zasti¢eno od
zlo¢ina takve vrste — Bijela kuca. Tako
je to bilo sve do filma Dwighta Littlea
Ubojstvo u Bijeloj kudi, gdje je hram

Ubojstvo u Bijeloj kuéi

americke visoke politike obe$¢aséen
umorstvom pozeljne mlade sluzbenice,
koja je ubijena nakon seksualnog akta
u kojem je dobrovoljno sudjelovala.
[stragu preuzima hrabri i beskompro-
misni policijski individualac i uz po-
mo¢ Casne i privlatne agentice tajne
sluzbe otkriva pocinitelje zlo¢ina i nji-
hove motive. Jednostavna prica u jed-
nostavnom filmu koji pruza dosta sim-
pati¢ne zabave, ali poteZe i neka intri-
gantna politicka pitanja, naravno bez
ikakve ambicije da ih ozbiljnije postavi,
§to ovakvoj vrsti filmova ne treba uzeti
za zlo. Dakle, svijet americke visoke
politike prikazan je kao leglo dekaden-
cije, nemorala i zlo¢ina $to je slika ka-
kvu smo dosta puta vidjeli u kriti¢ki in-
toniranim holivudskim filmovima. No
u filmu Ubojstvo u Bijeloj kuéi prisutan
je jedan ne ba$ Cest motiv: da je sam
americ¢ki predsjednik spreman Zrtvova-
ti vlastitu karijeru kako bi zastitio sina
za kojeg misli da je pocinitelj okrutnog
umorstva. Stititi svog najblizeg pred
drzavnim zakonima razumljivo je i
opravdano, jer »kakav je da je, moj je«
i sam bih uvijek u¢inio isto. No kad to
radi drzavni predsjednik, koji je, osobi-
to u Americi, vrhunsko oli¢enje drzave
i kojem je ta dr7ava takoder nesto bli-
sko i njegovo, nesto ¢emu bi trebao biti
potpuno posvecen onda je to licemjer-
je i nemoral najviSeg stupn]a A Umor-
stvo u Bijeloj kuéi u zavrsnici upravo
tog i takvog predSJedmka predstavlja
kao neupitnog pozitivca koji se zahva-
ljujuéi djelovanju ultimativnih junaka
Wesley Snipesa i Diane Lane iz ponora
psiho-politi¢ke oronulosti ponovno
diZe u zvjezdane prostore postenja, do-
bro¢udnosti i odluénosti, tj. iznova po-
prima sliku savrenog americkog pred-
sjednika. U jednom trenu tako je uspo-
stavljena standardna podjela na dobre i
loSe, a predsjednik je iskupljen time $to
je znatno manje lo§ od urotnika, odno-

sno dobar je zato jer su drugi jo§ gori.
Da ovaj film nije puka razbibriga, mo-
gao je iz tih premisa svata izvudi, u
svakom slu¢aju mnogo turobnije i sub-
verzivnije tonove. No, s druge strane,
korektno je ispunio svoju zabavljacku
svrthu. Opustanje gledatelja i njihovo
neoptereéivanje blago navjeStenim
podtekstom njegov je glavni cilj koji
uglavom s lako¢om ispunjava.

Damir Radié

U LJUBAVI I RATU / IN
LOVE AND WAR

SAD, 1996. — pr. New Line Productions, Dimitri
Villard Produdtions, Dimitri Villard, Richard Atten-
borough, izv. pr. Sara Risher. — sc. Allan Scott,
Clany Sigal, Hamilton Phelan, r. Richard Attenbo-
rough, d. f. Roger Pratt, mt. Lesley Walker. — gl.
George Fenton, sgf. Stuart Craig. — ul. Sandra
Bullock, Chris 0'Donnell, Mackenzie Astin, Emilio
Bonui, Ingrid Lacey, Margot Steinberg, Tara Hugo,
Colin Stinton, Rocco Quarzell. — 114 minuta. —
distr. UCD.

Nastala prema istinitim dogadajima,
pric¢ica U ljubavi i ratu preklapa puto-
ve glasovitog Ernesta Hemingwayja,
tada mladog ratnog izvjestitelja i bolni-
Carke Agnes von Kudrow, buduée vai-
ne osobe ameri¢koga Crvenog kriza.
Sjevernotalijanska klaonica iz doba Pr-
vog svjetskog rata podloga je kratke,
navodno duboke, no ne bas uvjerljive
ljubavnicke epizode, zaboravljene u ka-
snijim biografijama njezinih uglednih
protagonista.

Slava koja oboje slijedi u buduénosti
kuriozitet je iz kojeg dolaze razlozi za
pricu u ljubavi i ratu. Medu samim
anonimnim ljubavnicima, redatelj At-
tenborough, ne nalazi zapravo bas
mnogo razloga zbog kojih bi njihova
ljubavna epizoda trebala zavrsiti bilo
gdje do li u ropotarnici zaborava. Kad
na kraju filma iz biljeski Agnes von Ku-
drow otkrijemo kako se nakon veze s
osam godina mladim novinarom nikad
nije udavala nego je tek iz prikrajka
promatrala njegov knjiZevni uspon i Zi-
votni pad, ¢ini se da se ba$ cijeli svijet
zbiva na posve drugoj strani od Atten-
boroughova beznacajnog djela.

Ivan Saletic, Jr.
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VRISAK / SCREAM

SAD, 1996. — pr. Miramax Film Corporation, Di-
mension Films, Woods Entertainment, Cary Woods,
Cathy Konrad, (kpr. Dixie J. Capp), izv. pr. Bob We-
instein, Harvey Weinstein, Marianne Maddalena.
— sc. Kevin Williamson, r. Wes Craven, d. f. Mark
Irwin, mt. Patrick Lussier. — gl. Marco Beltrami,
sgf. Bruce Alan Miller. — ul. David Arquette, Neve
Campbell, Courtney Cox, Matthew Lillard, Rose
McGowan, Skeet Ulrich, Drew Barrymore, Roger
Jackson, Kevin Patrick Walls, Carla Hatley, Lawren-
ce Hecht, W. Earl Brown, Lois Saunders, Joseph
Whipp, Jamie Kennedy. — 111 minuta. — distr.
ucp.

Mali americki grad, gomila razuzdanih
»teenagera« i masovni ubojica pod ma-
skom; prica koju ste Culi i vidjeli ne-
brojeno puta. Pa ipak zasto je Vrisak to-
liko dobar i zanimljiv?

Kao osoba izravno odgovorna za defi-
niranje postulata »horora« te za njiho-
vu beskona¢nu eksploataciju, Craven je
postao jedino moguce rjeSenje za pre-
Zivljavanje i pomladivanje Zanra unutar
tih istih smjernica. Njegovo prvotno
rjeSenje zvalo se New Nightmare On
Elm Street, no radilo se o filmu koji je
ipak »prepametan« tj. nedovoljno ba-
nalan i jednostavan. Uocivsi gresku,
Craven nedugo nakon toga snima Vri-
sak, film koji je u kratkom roku posta-
o predmetom sveopceg oboZavanja. U
Cemu je Stos? Tako film ima sve $to &ini
klasi¢ni ameri¢ki horor 80-ih, Craven

Vrisak: Courtney Cox

ide tamo gdje se mnogi nisu usudili: u
komediju. Ostavljajuéi pri¢u o masov-
nom ubojici kao osnovu za film, mladi
scenarist Kevin Williamson nadogradu-
je je sjajnim i duhovitim dijalozima po-
sebno ocrtavajuéi tragediju i apsurd
svakog lika. Oni postaju oruZje ironije
i ruganja kli$ejima samog Zanra (od ci-
tiranja poznatih horor klasika do nji-
hova izrugivanja). Takvu koli¢inu sa-
mokritike 1 podrugl]wlh komentara
mogu pretrpjeti samo najvedi, a Craven
se upravo tim ¢inom svrstao medu ta-
kve.

Onoliko koliko Craven zna raditi fil-
move strave i koliko su verbalni ko-
mentari duhoviti, toliko to dvoje ¢ini
film dvostruko uspjesnim bez gubitka
na bilo ¢ji racun. Vrisak i dalje funkci-
onira kao najbolji horor vrtuljak koji
vas ne pusta iz svojih ruku do samoga
kraja, te uz humor i parodiju pojacava
napetost i originalnost. Takvom nevje-
r0]atn0m kombinacijom suprotnih
zanrova i parodijom na vlastiti lik i dje-
lo Craven je napravio jedan od najbo-
ljih filmova 90-ih i dao priliku filmovi-
ma strave 1 uzasa za novi Zivot.

Zaista nije lako biti duhovit. Pogotovo
krvavo duhovit.

Martin Milinkovié

VRTLOG /
TURBULENCE

SAD, 1997. — pr. Rysher Entertainment, Martin
Ransohoff, David Valdes, izv. pr. Keith Samples. —
sc. Jonathan Brett, . Robert Butler, d. f. Lloyd Ahern,
mt. John Duffy. — gl. Shirley Walker, sgf. Mayling
Cheng. — ul. Ray Liotta, Lauren Holly, Brendan
Gleeson, Ben Cross, Rachel Ticotin, Jeffrey DeMunn,
John Finn, Catherine Hicks, Hedor Elizondo, J. Ken-
neth Campbell, Heidi King. — 100 minuta. — dis-
ir. Niko film.

Ocito namijenjen distribuciji u vrijeme
Bozica, Vrtlog je i sam smjeSten u to
blagdansko raspoloZenje. Uz to rije¢ je
0 jo§ jednom iz serije trenutaéno popu-
larnih filmova o otmici zrakoplova.

Teri Halloran (Lauren Holly), mlada je

stjuardesa koja mora raditi na sam Bo-
7i¢, a jo$ je uz to i slomljena srca. U go-

tovo sasvim praznom Boeingu 747 (to
je priliéno ¢udno jer nas ostali filmovi
uv1]el< uvjeravaju kako je u blagdansko
Vr1]eme u Americi gotovo nemoguce
naéi mjesto u zrakoplovu), provode i
dva iznimno opasna kriminalca. Ryan
Weaver (Ray Liotta), navodni serijski
ubojica uzorita je pona$anja u zrako-
plovu sve dok drugi zatvorenik ne po-
kusa pobjeci. Od toga trenutka Ryan
preuzima nadzor nad avionom, a jedi-

na koja ga moZe u tome sprijeciti jest
Teri.

Prepun veé videnih situacija, kliSeja,
neoriginalnih rjeSenja i neinventivnih
dijaloga, Vrtlog se ni po ¢emu ne razli-
kuje od mora silnih akcijskih filmiéa
koje nam najéescée nude u videotekama
(a to bi bilo i najsretnije rjeSenje za ovaj
film). Niti Ray Liotta niti Lauren Holly
nisu niSta pametno udinili sa svojim li-
kovima, a ni redatelju Butleru nista
osim kvaziakcije nije bilo na pameti.
Tako nam je Liottin lik u pocetku pri-
kazan kao nepravedno optuZen, da bi
se naglo pretvorio u p51hopatu §to gle-
dateljima nije bilo ni¢im nagovijesteno,
a ¢ak ih nije reda radi ni pokusalo na-
vesti na sumnju.

Pouzdanima i uvijek solidnima Hecto-
ru Elizondu i Benu Crossu, nije ni dana
prilika da nesto konkretnije u¢ine od
svojih likova. A Cross je ili spao na naj-
niZe grane svoje karijere ili je izgubio
neku gadnu okladu.

Sanjin Petrovié¢

Film reviews
edited by
Igor Tomljanovié

The reviews cover all films on the
repertoire of Croatian cinema’s
during the period from July to
September *97.
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Videoizbor

BAR ZA LIJENCINE /
TREES LOUNGE

SAD, 1996. — pr. Live Film and Mediaworks, Live
Entertainment, Seneca Falls Production, Brad
Wyman, Chris Hanley, (kpr. Kelley Forsyth, Sarah
Vogel), izv. pr. Julie Silverman, Nick Wechsler. — sc.
i r. Steve Buscemi, d. f. Lisa Rinzler, mt. Kate Willi-
ams. — gl. Evan Lurie, sgf. Steve Rosenzweig. —
ul. Steve Buscemi, Chloe Sevigny, Anthony LaPaglia,
Elizabeth Bracco, Mark Boone Junior, Seymour Cas-
sel, Carol Kane, Bronson Dudley, Michael Buscemi.
— 94 minute. — distr. Oscar Vision.

Stevea Buscemija, osobito njegovo fas-
cinantno lice, uo¢io sam jo§ u vrijeme
dok je tumacio sporedne epizodiste u
Millerovu raskrigju i Bartonu Finku
brace Coen, te Tajanstvenom vlaku
Jima Jarmuscha. Vremenom je Steve
dospio i do glavnih rola u prestiznim
nezavisnim filmovima (Fargo), ali i ista-
knutih uloga u visokobudZetnim holi-
vudskim spektatklima (Con Air), da bi
svoju sve uspjesniju karijeru okrunio
rezijskim debijem. Bar za lijencine ot-
kriva Buscemija kao dijete nezavisnog
autorskog filma, to je posve logi¢no za
glumca koji je dosta vremena bivao ne-
visnih autora. Buscemijevo debitantsko
ostvarenje, medutim, nije film ludicke
ili bizarno-apsurdisti¢ke orijentacije
poput onih brade Coen i Jarmuscha,
nego realisti¢na proza svakida$njeg Zi-
vota tzv. malih ili obi¢nih ljudi s blagim
i autenti¢nim dramatur$kim nabojima,
§to ponajviSe asocira na poetiku Ray-
monda Carvera i njegovih senzibilnih
sudrugova. Buscemi, koji je i potpisnik
scenarija te tumac glavne uloge, poka-
zuje izvanredan osjecaj za prikaz ne-

sretne rutine bracnog i obiteljskog Zi-
vota, depresivnog prepucavanja i dru-
gih gresaka u komunikaciji supruga §to
su se vjerojatno nekad voljeli, i od ko-
jih neki Zele vratiti trenutke razumije-
vanja i emocionalno oplemenjujuéeg
zajedniStva, ali su, ¢ini se, osudeni na
poraz, §to samom svojom prirodom,
§to degenerativnim djelovanjem vre-
menskog tijeka. Lik kojeg sam Buscemi
tumadi simpati¢ni je marginalac, gubit-
nik koji ne zna $to bi sa sobom i u svi-
jetu i vremenu, anarhoidni sljedbenik
vlastitih trenuta¢nih poriva, bilo seksu-
alnih, bilo emotivnih, bilo alkoholi¢ar-
skih, koji, kao pravi anarhoindividuali-
sticki romanticar, ipak Cezne za smire-
nim zajednickim Zivotom sa Zenom
koju voli, mada je naravno, taj njegov
san najja¢i onda kad ta Zena vise nije
pored njega. Ukratko, Bar za lijencine
autenti¢na je, rezignirajuca ali i uzne-
mirujuca i dirljiva minijatura ljudske
egzistencije, kojom se Steve Buscemi
definotivno dokazuje kao velik glumac
i navjesuje svoj intrigantan autorski
potencijal. U ostatku redom izvrsne
glumacke ekipe osobito treba izdvojiti
mladu Cloe Sevignu, zapazenu ve¢ kao
tragi¢nu Zrtvu AIDS-a u Klincima.
Damir Radié

DOLAZAK / THE
ARRIVAL

SAD, 1996. — pr. Live Filma and Mediaworks, Live
Entertainment, Steelworks Films, Thomas G. Smith,
James Steele (kpr. Cyrus Yavneh), izv. pr. Ted Field,
Robert W. Cort. — sc. i r. David Twohy, d. f. Hiro Na-
rita, mt. Martin Hunter. — gl. Arthur Kempel, sgf.
Michael Novotny. — ul. Charlie Sheen, Lindsay

Crouse, Teri Polo, Richard Schiff, Leon Rippy, Tony T
Johnson, Ron Silver, Shane, Phyllis Applegate, Alan
Coates. — 115 minuta. — distr. Oscar Vision.

Dolazak je film koji je trebao ispuniti
dva zadatka: zaraditi novce producen-
tima koristeéi iznova probudenu popu-
larnost znanstveno fantasti¢nih filmo-
va, te istodobno oZivjeti karijeru nikad
etabliranog Charlia Sheena (Sheenovi
izgleda imaju problema s odrZavanjem
karijere jer niti Charliev brat Emilio ne
uspijeva odrzati svoju karijeru, a sli¢no
se moze ustvrditi i za njihova oca Mar-
tina koji nikad nije postao zvijezda iako
je imao odli¢ne nastupe u filmovima
redatelja kao $to su F. E. Coppola, T.
Mallick, O. Stone i dr.).

U Dolasku Charlie glumi Zanea Za-
minskog, zaljubljenika u zvijezde. Jed-
noga dana Zane ulovi poruku emitira-
nu iz drugog sunceva sustava, a zatim i
odgovor upucen sa zemlje, te pocinje
svoju istragu o tim dogadajima. Nakon
§to ga netko pokusa ubiti, Zane udru-
Zuje snage sa znanstvenicom koja je ot-
krila da se klima na zemlji ubrzano mi-
jenja. N]lh dvoje pokusavaju sprl]ecm
invaziju izvanzemaljaca koji su se ved
poceli mijesati s ljudima. Debitantsko
djelo scenariste i redatelja Davida
Twohya pati od lo$e napisana scenarija
i trome nespretne realizacije. Twohy
gubi dosta vremena na uvod u pricu i
zaplet pocinje dosta kasno, a sam vrhu-
nac film doseZe puno prije kraja. U tre-
nutku kada Twohy otkrije kako su se
izvanzemaljci pomje$ali s ljudima, te
nam pokaZe prava obli¢ja izvanzema-
ljaca, film se pocinje rasipati i prica
gubi napetost.

Videoizborom obuhvaceno je i obradeno ukupno 10 novih naslova. Od toga 8 filmova iz SAD, 1 film u koprodukciji Irske i Velike Britanije, te 1 film

u koprodukeiji SAD i Velike Britanije.
Filmove su distribuirali: Continental film

(2), Blitz (1

), Jadran film

(1), Oscar Vision (2), UCD (1) i VTI (3).
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No, redateljev oc¢it zafrkantski pristup
tom projektu osigurao je filmu sasvim
prolaznu ocjenu i kod najstrozih film-
skih kriti¢ara. Naime, upravo takva ne-
ozbiljnost je i najvedi plus filma $to Do-
lasku daje poseban ¢ar i ipak ga ¢&ini
ugodnim iskustvom za gledatelja. I sam
izbor nabildanog Charliea Sheena za
ulogu mladog zanesenog znanstvenika
pokazao bi se pogre$nim da nije te le-
Zernosti cijele ekipe. Dakle, opustenost
glumacke ekipe i Twohyev samoironi-
Can autorski pristup, te izvrsni specijal-
ni efekti ¢ine film ipak zanimljivim i
zabavnim djelom.

Denis Vukoja

FRANKIE STARLIGHT

Irska, Velika Britanija, 1995. — pr. Ferndale Films,
Fine Line, Noel Pearson. — sc. Ronan 0'Leary,
Chet Raymo (prema romanu Cheta Raymoa The
Dork of Cork), r. Michael Lindsay-Hogg, d. f. Paul
Laufer, mt. Ruth Foster. — gl. Elmer Bernstein, sgf.
Frank Conway. — ul. Matt Dillon, Corban Walker,
Niall Toibin, Owen Roe, Gabriel Byrne, Anne Paril-
laud, Alan Devine, Edward Naessens, Laurent Mel-
let, Ulrich Funke, Alan Pentony, Rudi Davies, Geor-
gina Cates. — 101 minuta. — distr. VTI.

Patuljak Frank Bois (Walker) Zivi po-
vuceno, samosazaljevajuéi se radi svo-
jega izgleda. No, Zivot mu se mijenja
nakon $to objavi knjigu u kojoj je opi-
sao svoje djetinjstvo. U knjizi preprica-
va Zivotni put svoje majke Bernadette
(Parillaud) koja je iz malog francuskog
sela dosla u Irsku, nakon $to je cudom
prezivjela eksploziju mine koja je pobi-
la sve njezine prijatelje. Na brodu koji
prevozi americke vojnike zatrudni s
Frankiem (Pentony) koji je ostavlja, a
Bernadette stupa u vezu s oZenjenim
Covjekom Jackom Kellyjem (Bynre),
koji djetetu zamjenjuje oca. Kad Kell-
yjevi odsele, na njezina vrata dolazi
mladi Amerikanac Terry (Dillon), zna-
nac s broda kojim je Bernadette dosla u
Irsku. Stekavsi njezinu i Frankievu na-
klonost, Terry ih nagovara da s njim
odu u Ameriku.

Film istodobno prati dvije price. Prva i
dominantna je ona o Frankievu djetinj-
stvu i Zivotnom putu njegove majke.
Druga, kojoj je posveceno znatno ma-
nje prostora, prati Frankieja u sada$-
njosti i njegovoj potrazi za identitetom

i srecom. Film gotovo i nema zaplet, a
zanimljivost mu daju osebujni likovi
koje spajaju njihovi Zivotni putovi. Ber-
nadettin lik djeluje previse rezignirano,
u vedini slucajeva kao da ne Zeli nika-
kve promjene nego se prepusta Zivot-
noj struji. Izuzeti iz toga su samo odla-
zak iz Francuske i Amerike i njezin po-
sljednji ¢in, ali ona nam ipak ostaje naj-
veom nepoznanicom. Glumacka je
ekipa vrlo dobra, osobito Alan Pentony
kao mladi Frankie. Unato¢ fabularnim
nedostacima, ova jednostavna pria,
lako je gledljivo djelo.

Sanijin Petrovié

NA KRAJU LJUBAYV /
USED PEOPLE

SAD, 1992. — pr. JVC Enfertainment, Largo Enter-
tainment, Peggy Rajski, (kpr. Todd Graff), izv. pr. Mi-
chael Barnathan, Lloyd Levin. — sc. Todd Graff, r.
Beeban Kidron, d. f. David Watkin, mt. John Tinto-
ri. — gl. Rachel Portman, sgf. Stuart Wurizel. —
ul. Shirley MacLaine, Marcello Mastroianni, Bob
Dishy, Kathy Bates, Jessica Tandy, Marcia Gay Har-
den, Emma Tanni, Asia Vieira, Lee Wallace. — 116
minuta. — distr. VTI.

Used People jedan je od onih filmova u
Ciju fabulu te$ko moZemo povjerovati.
ZamiSljen kao romanti¢na ljubavna
prica koja povremeno koketira s kome-
dijom, film se doima nediscpliniranim i
nekonzistentnim ve¢ nakon desetak
minuta gledanja. Film Beeban Kidron,
britanske redateljice koja je postala po-
znata svojim karakternim dramama
prozetim ekscentri¢nim likovima, te
suhim humorom, koji se najcesée bave
odnosima izmedu spolova, privladi po-
zornost ponajprije svojom glumackom
podjelom. Snimljen nekoliko godina
prije njezina, do sada najpoznatijeg fil-
ma, Too Wong Foo, Thanks For Every-
thing Julie Newmar, Used People obje-
dinjuje neko¢ popularne filmske zvijez-
de poput Shirley McLaine, Marcella
Mastroiania i Jessice Tandy, kojima su
pridruzene Kathy Bates i Marcia Gay
Hayden. Takav postav uistinu budi po-
Stovanje, te gledatelj moZe s pravom
ocekivati djelo visoke kakvoce, ve¢ na
osnovi ponudenih glumackih imena.

No, redateljica jednostavno ne moze
kontrolirati svoju pricu, nastalu na te-
melju niza kratkih pripovijedaka Todda

Grafa, pod naslovom The Grandmot-
her Plays. Premda se doima da pozor-
nost gledatelja nastoji zadrZati na Ma-
stroianiu i MacLaineovoj, brojni spo-
redni likovi, svaki sa svojom pri¢om,
polako ali sigurno urusavaju na brzinu
sklepani dramaturski brodié, pa je po-
top, koji uslijedi na kraju, zapravo nei-
zbjezan. Na trenutke ozbiljan i pomalo
gorak, da bi nekoliko trenutaka poslije
postao satiri¢an, pretjerano romanti-
¢an i neocekivano farsi¢an, Used People
ponajvise govori o neodlu¢nosti reda-
teljice u usmjeravanju cjeline. Isti je
slucaj i s karakterizacijom likova, od
kojih su neki uvjerljivi i Zivotni, poput
Pearl, da bi drugi, na Celu s Joeom, bili
posve nevjerojatni, te ostavljali dojam

da su samo zgodan scenaristi¢ki doda-
tak.

Sastavljen od niza malih, ponekad sjaj-
nih, a povremeno ipak sasvim neuvjer-
ljivih vinjeta, film ne uspijeva iskoristi-
ti svoju all star glumacku podjelu, niti
povezati kratke forme u zaokruZenu
filmsku cjelinu.

Mario Sabli¢

NISTA ZAJEDNICKO /
NOTHING IN
COMMON

SAD, 1986. — pr. TriStar Pictures, Rastar Producti-
ons, Alexandra Rose, izv. pr. Roger M. Rothstein. —
sc. Rick Podell, Michael Preminger, r. Garry Mar-
shall, d. £. John A. Alonzo, mt. Glenn Farr. — gl.
Patrick Leonard, sgf. Charles Rosen. — ul. Tom
Hanks, Jackie Gleason, Eva Marie Saint, Hedor Eli-
zondo, Barry Corbin, Bess Armsirong, Sela Ward,
Cindy Harrell, John Kapelos. — 115 minuta. —
distr. Continental film.

Zahvaljujuéi popularnosti Toma Han-
ksa, videodistributeri izvlace neke nje-
gove starije filmove koje prije nismo
imali prilike vidjeti. Tako je sada stiga-
o i film Nista zajednicko, star desetak
godina, u kojem Hanks glumi s ameri¢-
kom komicarskom i zabavljackom le-
gendom Jackiem Gleasonom.

David Basner (Hanks) mlad je i uspje-
San marketinski stru¢njak kojem se
smije$i mjesto partnera u tvrtki ako us-
pije dovesti jo§ jednog velikog klijenta.
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TOM HANKS

JACKIE GLEASON

NiSTA ZAJEDNICKO

R David je
). upravo postao
otac.

Neobicno je
samo to
§to su mu
djeca njegovi
roditelji.

EMICHAEL PREMINGER

AT

Nigta zajednicko

Davidu to uspjeva sa zrakoplovnom
kompanijom osobenjaka Andrewa Wo-
olridgea

(Corbin), a pri tom se zaljubljuje u nje-
govu emancipiranu kéer Donnu (Bess
Armstrong). Istodobno, njegovi se ro-
ditelji razvode, a otac mu gubi posao i

ima ozbiljnih zdravstvenih problema.
lako posljednjih godina nije imao bli-
ske kontakte s roditeljima, David sad
osjeca odgovornost za njih, te polako
ponovno uspostavlja bliske odnose, za-
postavljajuéi istodobno ostale aspekte
svojeg Zivota.

Glavni problem filma je u neodlu¢nosti
autora Zeli li napraviti komediju ili obi-
teljsku dramu. Naime, prvi dio filma je
komedija o reklamnim kampanjama u
kojoj se tek mjestimice naznaluje oz-
biljnost problema s roditeljima. No, u
drugom dijelu, film postaje ozbiljna
obiteljska drama.

Kao komedija film je odli¢an, te je za
zaliti $to cijeli film nije posveéen zgo-
dama u reklamnom poslu. Obiteljska
drama u drugom dijelu je korektna, ali
nista viSe od toga. No, nespretnim spo-
jem tih dvaju Zanrova, redatelj Mar-
shall je iz neceg $to je moglo biti vrlo
dobar film snimio prosje¢no djelo.
Glumacka ekipa svakako je najbolji ele-
ment filma. Hanks je vidljivo bolji u
prvom dijelu kao komicar i nakon ova-
kvog ostvarenja njegov uspjeh i nije
neko iznenadenje. Dobar nastup pruzi-
o je i Gleason kojemu je to bio posljed-
nji film.

Sanjin Petrovié

POLICLJSKO PSETO /
DOG WATCH

SAD, 1996. — pr. Langley Productions, Martien
Holdings, A. V. V., Nu Image, Elie Cohn, (kpr. Joan-
na Lancaster, Douglas Waterman), izv. pr. Malcolm
Barbour, Boaz Davidson, Danny Dimbort, Avi Ler-
ner, Trevor Short. — sc. Martin Zurla, r. John Lan-
gley, mt. Russell Livingstone. — gl. Lennie Nieha-
us, sgf. Jerry Fleming. — ul. Sam Elliott, Esai Mo-
rales, Paul Sorvino, Dan Lauria, Richard Gilliland,
Jessica Steen, Mimi Craven, Richard Zavaglia, Ro-
bert Cicchini, Perry Moore. — 100 minuta. — dis-
ir. Blitz.

Producentska kompanija Nu Image
specijalizirala se za Stancanje akcijskih
filmova koji idu izravno u videodistri-
buciju. Posebna odlika njihovih filmo-
va su nastupi mnogih poznatih imena i
potpuna neambicioznost projekata. U
tim filmovima moZete vidjeti Billy Za-
nea, Gary Buseya, Roya Scheidera i
hrpu drugih sli¢nih imena. No, u cije-
loj toj poplavi konfekcijske akcije zna
tu i tamo isplivati nekakav naslov koji
se kakvo¢om moZe mjeriti i s mnogo
ambicioznijim produkcijama.

Jedan od takvih naslova je i Zestok po-
licijski krimié¢ Policijsko pseto nepozna-
tog redatelja Johna Langleya. Charlie i
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Levison su partneri i policajci cijeli Zi-
vot. Charlie je umoran i ne vijeruje vise
ni u $ta i nikome, osim svojemu prija-
telju i partneru Levisonu. Nakon $to
Levison bude ubijen, a bijesni Charlie
na smrt pretuce osumnji¢enog za uboj-
stvo, stvari se pocnu komplicirati.
Novi Charlijev partner je mlad i posten
novak Murrow uz &ju pomo¢ Charlie
otkriva neke prljave stvari o svojem
biv§em partneru.

Policijsko pseto okupilo je nekoliko po-
znatih glumaca (Sam Elliott, Paul Sor-
vino i Esai Morales), ali ono $to ga od-
vaja od sli¢nih produkeija Nu Imagea
jest njegova neskrivena ambicioznost.
Dobro napisan scenarij vrlo je dobro
rezirao Langley tako da je film dobar i
kao akcijska i kao policijska drama. Si-
gurno reziran, s odli¢no napisanim i jo$
bolje odglumljenim likovima Policijsko
pseto je film koji ¢e bez problema za-
dovoljiti i zahtjevnije gledatelje. Lan-
gley se ne bavi samo Charliejevom
osvetom, nego ga vise zanimaju stvari
ispod toga. On prati Charliea kroz po-
Cetni bijes do iznenadenosti partnero-
vom izdajom. I upravo to daje Policij-
skom psetw mracniji i drukdiji ton od
onoga §to ga imaju suvremene holivud-
ske produkcije. Langleyjevo djelo i nije
neki veliki film, ali je lijepo kad u vide-
oteci posudite film od kojeg ne oceku-
jete previSe, a on vas iznenadi svojom
ozbiljno$éu, ugodajem i glumackim
kreacijama. I to je sasvim dovoljno.
Denis Vukoja

POTPUNI KOLAPS /
THE TRIGGER EFFECT

SAD, 1996. — pr. Universal, Gramercy Pictures,
Amblin Entertainment, Michael Grillo, izv. pr. Walter
Parkes, Laurie MacDonald, Gerald R. Molen. — sc.
i . David Koepp, d. . Newton Thomas Sigel, m. Jill
Savitt. — gl. James Newton Howard, sgf. Howard
Cummings. — ul. Kyle MacLachlan, Elizabeth
Shue, Dermot Mulroney, Richard T. Jones, Bill Smi-
trovich, Philip Bruns, Michael Rooker. — 91 minu-
ta. — distr. VTI.

Kao jedan od scenarista s najjacom fil-
mografijom u posljednjih desetak godi-
na (oba Jurska parka, Nemoguca misi-
ja, Smrt joj dobro pristaje, Carlitov na-
¢in samo su najpoznatiji naslovi), logi¢-

no je da se David Koepp pozelio oku-
Sati i u redateljskoj ulozi. Potporu je
pronasao u okrilju Spielbergova studija
Amblin §to, obzirom na temu filma,
daje dodatnu intrigantnost njegovoj in-
terpretaciji. Naslov filma odnosi se na
iznenadni raspad elektri¢ne mreZe tije-
kom kojeg se kao u kakvoj epizodi
Zone sumraka likovi iz klasicnog Spiel-
bergova predgrada pretvaraju u para-
nodina stvorenja vodena u prvome
redu instinktima. Mladi braéni par koji
tumace Kyle MacLachlan i Elizabeth
Shue obiljezava hipijevska proslost i
yuppiejevska sada$njost emu se Eliza-
beth nesto teze prilagodava, pa svoje-
mu suprugu zamjera kolebljivost i ne-
dostatak hrabrosti. Kad nastane zamra-
Cenje i svi muskarci pohrle u kupovinu
oruZja, Elizabeth u stan poziva Kyleova
starog prijatelja, Dermota Mulroneya,
prema kojem osje¢a i seksualnu pri-
vlacnost. Napetosti medu ovom troj-
kom sve se vise pojacavaju, a klimaks
nastupa kada im nocu jedan mladié
provali u ku¢u. Oni odlucuju pobjeéi iz
grada, no i na cesti, punoj voza¢a u po-
trazi za benzinom, sve vise vlada zakon
d7ungle i njihov se bijeg pretvara u je-
zovitu noénu moru. U scenaristickom
pogledu Koepp zanimljivo postavlja si-
tuacije, vjeSto kontrastirajuci globalne
metafore o CovjeCanstvu kojeg samo
tehnologija sprijeCava da se medusob-
no potamani i osobnim sukobima iz-
medu troje protagonista. Intimni sloj
filma koji se krece po tankom rubu iz-
medu sofisticiranosti i nedoradenosti,
na taj je nacin postao mnogo zammlu-
viji od apokahpt1cne i paranoidne vizi-
je suvremenog svijeta osobito u kon-
tekstu zbrzane zavr$nice garnirane jef-
tinom porukom o meduljudskom po-
vjerenju kao jedinoj slamci spasa ¢ovje-
Canstva (osobito mi se sumnjivom cini
1de]a daje ]edlnl covlek koji pruza po-
mo¢ glavnim junacima crnac koji je uz
to, ba$ kao i oni, roditelj). Sugestivna
atmosfera i dobro vodeni glumci (pose-
bice Elizabeth Shue i Michael Rooker u
cameo roli) u vecoj mjeri uspijevaju
kompenzirati povremeno prevelike fi-
lozofske pretenzije filma, pa se Potpuni
kolaps &ini uistinu intrigantnim upa-
dom na teritorij Spielbergove obitelj-
ske idile. Obecavajuéi debi.

Igor Tomljanovié

PUCALA SAM U
ANDYJA WARHOLA / 1
SHOT ANDY WARHOL

SAD, Velika Britanija, 1995. — pr. Playhouse Inter-
national Pictures, Samuel Goldwyn Company, BBC
Arena, Tom Kalin, Christine Vachon, izv. pr. Lindsay
Law, Sandra Schulberg, Lynn Holst, Barbara Lud-
lum, Timothy W. Brennan, J. Michael Stremel, Regi-
na Porter, Matthew T. Gannon, Julie Hymen, Sarah
Hopkins, Anthony Wall. — sc. Mary Harron, Dani-
el Minahan, r. Mary Harron, d. f. Ellen Kuras, mt.
Keith Reamer, Merril Stern. — gl. John Cale, sgf.
Therese DePrez. — ul. Lily Taylor, Jared Harris,
Stephen Dorff, Martha Plimpton, Danny Morgen-
stern, Lothaire Bluteau, Michael Imperioli, Reg Ro-
gers, Coco McPherson, Donovan Leitch, Tahnee
Welch. — 98 minuta. — distr. UCD.

Kultni status s kojim ulazi u videople-
jer svakog postenog hrvatskog filmofi-
la, ova razbarusena socijalna drama de-
bitantice Mary Harron potrosit ¢e veé
nakon pola sata. Nakon upoznavanja s
bizarnim likom prostitutke, ali i anga-
zirane radikalne feministice Valerie So-
lanas, te njezinog upada u glasovitovu
Warholovu umjetni¢ku radionicu Fac-
tory, gledatelj ocekuje da pocne prica
filma. No, Mary Harron nije sposobna
ponuditi niSta osim pedantnog prace-
nja progresivnog ludila Solanasove i

:J.um_

Pucala sam u Andyja Warhola
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sugestivno uprizorenog partyja kod
Andyja na kojem se okupljaju svi nju-
jorski freakovi i trendsetteri 60-ih. Au-
tori¢ino neiskustvo ogleda se u nesi-
gurnosti odabira izmedu psiholoske
studije karaktera, socijalnog, polititkog
ili kulturoloskog rakursa, a jednaka
zbrka postoji je i u nesklapnom mijesa-
nju stilova, od dokumentaristickog,
preko narativnog, pa sve do izrazito
stiliziranog ¢itanja Valerijina femini-
stickog pamfleta izravno u kameru.
lako nije rije¢ o filmu posve lifenom
Sarma, istinita pri¢a o atentatu na kra-
lja njujorskog undergrounda zahtijeva
ipak nesto vide od povremene redatelj-
ske vrckavosti ili $armantnih uloga Lily
Taylor kao Valerie i Jareda Harrisa kao
Andyja Warhola.

Igor Tomljanovié

TEKSASKI MASAKR -
NOVA GENERACUJA /
THE RETURN OF THE
TEXAS CHAINSAW
MASSACRE aka.
TEXAS CHAINSAW
MASSACRE: THE NEXT
GENERATION

SAD, 1994. — pr. Genre Pictures, Kim Henkel, Ro-
bert Kuhn, — sc. i r. Kim Henkel, d. f. Levie Isaacks,
mt. Sandra Adair. — gl. Wayne Bell, sgf. Deborah
Pastor. — ul. Renée Zellweger, Matthew McCona-
ughey, Robert Jacks, Tonie Perensky, Joe Stevens,
Lisa Newmyer, John Harrison, Tyler Cone, James
Gale, Chris Kilgore, Vince Brock. — 99 minuta. —
distr. Continental film.

Jos prosle godine lako je bilo ustvrditi
kako je doba dominacije horora sada
ve¢ stvar daleke proslosti. No, odje-
danput se pojavio Cravenov Vrisak i
perspektiva filma strave se ¢ini sasma
drukéijom. No, Vrisak nije jedini zani-
mljivi film koji svoje utemeljenje nalazi
u toj, nerijetko omalovazavanoj film-
skoj vrsti. Na ovda$njem videomeniju
odnedavna je film redatelja Kima Hen-
kela, Teksaski masakr — nova generaci-
ja. Nije tesko zakljuciti da se radi o no-
vom nastavku iz filmske nizanke o do-
godovitinama Leatherfacea i njegove

RENEE
ZELLWEGER
(“Jerry Maguire”)

MATTHEW
McCONAUGHEY
(“Vrijeme -ubijanja®)

Teksaski masakr

obitelji. Prisjetimo se kako je prvi Tek-
saski masakr... snimio jo§ pocetkom se-
damdesetih godina Tobe Hooper, po-
stavljajuéi njime temelje novog ameri¢-
kog horora. Njegov je film redovito
uvr§tavan medu deset najznacajnijih
horora svih vremena, a njegov uznemi-
rujuéi znacaj isticali su i recenzenti sa-

svim neskloni toj filmskoj vrsti. Poslije
su snimljena jo§ dva nastavka, od kojih
je jedan opet nosio Hooperov potpis,
ali oni ni izdaleka nisu mogli dosegnu-
ti slavu prvijenca.

Leatherface, Ciji je lik inace proiza$ao
iz serijskog ubojice Eda Gainesa, je
malo po malo ustupio mjesto novim
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manijacima, poput Freddy Krugera i
Pinheada, i ¢inilo se kako novi nastav-
ci nece usljediti. Ipak, najedanput se
pojavljuje Cetvrta epizoda, koscenarista
drugog nastavka, odnosno bivieg su-
radnika Tobea Hoopera. Kim Henkel
je otito odli¢no razloZio temeljnu de-
struktivnost Hooperova remek djela,
te njegovu duboku povezanost s korije-
nima ameri¢kog druStvenog ustroja.
Zato je odlucio svoj film prilagoditi
vremenu u kojem Zivi, strogo pri tome
postujuéi Zanrovske zakonitosti, ali
ujedno i prozeti cjelinu reskim crnim
humorom. Ba§ poput Wesa Cravena u
Vrisku, niti Henkel ne upada u zamku
samoparodi¢nosti, premda se na doista
zafrkantski nacin poigrava obrascima
horora. Poglavito se to odnosi na para-
fraziranje odredenih prizora videnih u
prvom, originalnom Teksaskom masa-
kru, koji pod Henkelovim nadzorom
dobivaju novu dimenziju te bivaju po-
djednako upecatljivim i duboko uzne-
mirujucim, kao i neko¢ Hopperovi.

Bizarnost i ekstravagancija temelji su
njegova filma, kojemu ne manjka niti
strave i uzasa. Visokostiliziran i vjesto
realiziran, Cetvrti nastavak Teksaskog
masakra je djelo koje ¢e se podjednako
svidjeti Stovateljima te filmske vrste, ali
i onima koji su skloni postmodernisti¢-
kom valu, prevladavajuéem kod ame-
r1ck0g novog narastaja filmasa. Potonji
e pogotovo znati cijeniti neocekivane
nastupe potencijalnih mladih zvijezda,
Matthew McConnaugheya i Renee
Zeltweger.

Mario Sablié

Tin Cup: Kevin Costner, Rene Russo

TIN CUP

SAD, 1996. — pr. Warner Bros. Productions, Mo-
narchy Enterprises, Regency Enterfainment, Gary
Foster, David Lester, izv. pr. Arnon Milchan. — sc.
John Norville, Ron Shelton, r. Ron Shelton, d. f. Rus-
sell Boyd, mt. Paul Seydor, Kimberly Ray. — gl.
William Ross, sgf. James Bissell. — ul. Kevin Cos-
tner, Rene Russo, Cheech Marin, Don Johnson, Lin-
da Hart, Dennis Burkley, Rex Linn, Lou Myers, Ri-
chard Lineback, George Perez, Mickey Jones, Micha-
el Milhoan. — 134 minute. — distr. Jadran film.

Do pojave Rona Sheltona filmovi o
sportu vrlo su rijetko uspijevali biti vise
od jeftine zabave. Filmovima Bull Dur-
ham, Veliki hakleri i Cobb, Shelton je
pokazao kako je sportski film Zanr bas
kao i svaki drugi, podatan i za najvise
uzlete, ako tip u redateljskoj stolici zna
$to radi. Shelton to kao bivsi igra¢ ba-
seballa zna. Svaki od tri spomenuta fil-

ma na svoj nalin problematizira sport,
ideju igre, pobjede i sportske strasti.
Tin Cup novo je poglavlje iste price, no
posebno rizi¢no buduéi se vizualna i
dramaturska atraktivnost golfa moze
mjeriti tek s filmskim potencijalima
ekranizacije telefonskog imenika. Shel-
ton je ipak neoc¢ekivanom sigurno$éu i
jednostavnoscu sklopio pri¢u o bivsem
studentskom prvaku u golfu ¢ija se ka-
rijera pretvorila u noénu moru zbog
njegove nesposobnosti da igra na sigur-
no. Kad se na njegovu golf igraliStu po-
javi visoka plavokosa psihologinja koja
zeli nauditi igrati golf, glavni se junak
zaljubljuje i shvacéa kako je jedini put
do Zenskog srca vracanje vlastitog do-
stojanstva. Za opsjednutoga golf igraca
kakav je on, to znaci samo jedno: osvo-
jiti US Open. lako film obiluje atraktiv-
nim golf potezima i sekvencama, pot-
cratnih suparni§tvom Costnera i Don
Johnsona, te Cestim komentarima po-
znatih sportskih novinara, Sheltonu je
golf u prvom redu izlika za profinjenu
komedl]u kola vjesto balansira izmedu
romanti¢ne i screwball izvedenice.
Fino iznijansirani likovi puna dva sata
izmjenjuju pametne i duhovite dijalo-
ge, a stajaliste junaka prema sportu, da-
kle i prema Zivotu, Shelton u zavr$nici
prihvaca i kao dio vlastitog svjetonazo-
ra: nije vazno pobjeduje li se, nego
kako se igra (nema veze s Coubertai-
nom). Zato je Kevin Costner kao Tin
Cup, jedan iz galerije Sheltonovih fas-
cinantnih loosera s pokriéem, a Rene
Russo, odlucujuéi se za njega, a ne za
pouzdanog, izglatanog, ali podmuklog
Dona Johnsona, pokazala se dostoj-
nom partnericom, na tragu prekrasne
uloge Susan Sarandon iz Bulla Dur-
hama.

Igor Tomljanovié

edited by: Igor Tomljanovié

Film on Video Reviews (Selection)

The reviews cover only a selection of the films on video published in the period July/September *97.
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STUDLJE 1 ISTRAZIVANJA

Dejan Jovovi¢

UDK 791.44.071.1(73)

Brian de Palma: Obucena da ubije -
analiza sekvence v muzeju

Obucena da ubije: Angie Dickinson

Uvod

Moze li se u izdvojenom razmatranju jednog tako uskog se-
gmenta kao §to je sekvenca izvudi neki zaklju¢ak o osobno-
sti redatelja koji ju je stvorio? Ako i moZe, o¢ito je da mora
biti rije¢i o nekoj specifi¢nosti — o nekoj sekvenci u kojoj
redatelj mora iskazati svo svoje majstorstvo. Oduvijek sam
se divio upravo onim redatel]1ma k011 su s najveCom pozor-
noscu i profesmnalnom zainteresirano$¢u prilazili upravo
najmanje vaznim scenama. Cesto se, naime, u scenarijima
znaju nadi tzv. »prijelazne scene« — rijeé je o scenama Cije se
znalenje ne nalazi u njima samima, nego u scenama koje im
prethode ili se na njih nadovezuju. Tek najveéi su redatelji
upravo u takvim scenama pronalazili prostor za demonstra-
ciju svog majstorstva. Jedan od klasi¢nih primjera takva pri-

stupa jest scena na polju kukuruza u filmu Sjever, sjeveroza-
pad Alfreda Hitchcocka iz 1959. godine. Sto je polazna ide-
ja te scene? Lik kojeg igra Cary Grant uvucen je sasvim slu-
¢ajno u nekakvu $pijunsku aferu i dogada mu se niz stvari
koje ne razumije. Primarni je cilj ove scene da on shvati oz-
biljnost situacije u kojoj se nasao na temelju pokusaja da ga
netko ubije. Veéina redatelja brzo bi presla preko te scene,
poneki bi mozda i smislio neki efektan $tos, no Hitchcock je
upravo toj sceni posvetio maksimalnu pozornost — oci§ce-
na u potpunosti od bilo kakva dijaloga, ova scena traje oko
sedam minuta i sastavljena je od preko stotinu kadrova. Naj-
bolje je smisao te scene obrazloZio francuski redatel;j i kriti-
Car Francois Truffaut u svojim razgovorima s Hitchcockom:
»Vracam se na scenu s avionom na polju kukuruza. Privlaé-
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nost ove scene zasniva se na njenoj bezrazloznosti. Ta je sce-
na oslobodena svake vjerodostojnosti i svakog znacenja; film
koji primjenjuje ovaj nacin postaje istinski apstraktna umjet-
nost, kao muzika. A ta bezrazloznost, koju Vam Cesto zamje-
raju (Hitchcocku, op. D. J.), upravo gradi zanimljivost i sna-
gu scene.«

Americki filmski redatelj Brian De Palma, biv§i dak njujor-
Skog sveucilista Columbia, jedan je od rijetkih redatelja da-
nasnjice koji filmu pristupa na sli¢an na¢in. Poznat kao veli-
ki postovatelj Hitchcocka, De Palma je Cesto napadan da je
obi¢an plagijator, $to je posljedica uglavnom povrsnih ocje-
na njegovih djela. De Palma, istina, nerijetko poseZze za Hitc-
hcockovim motivima (Obucena da ubije svojevrsna je kom-
binacija motiva Vrtoglavice i Psiba), no sli¢nosti medu njima
ne kriju se u sizejima, nego u nacinu na koji ih se oblikuje.
Citav De Palmin opus, bas kao i Hitchcockov, obiluje upe-
Catljivim scenama u kojima su zadane situacije efektno i pre-
cizno razradene. Polazeéi od ideje o filmu kao primarno vi-
zualnoj umjetnosti, ove su scene najcesée lisene dijaloga, i
tvore neku vrstu »Cistog filma« u kojem se odnosi i emocije
medu likovima ostvaruju iskljuc¢ivo prom1sl]en1m 1zm]en]1va—
njem slika. Medu mnogobrojnim primjerima takvog rjeSava-
nja scena u De Palminu opusu, sekvenca u muzeju u filmu
Obucena da ubije ponajvise imponira svojom atraktivno$éu.
Jer, poput scene u pustinji u filmu Sjever, sjeverozapad, i ona
pripada onoj vrsti scena koje na papiru sluze samo kao pri-
jelaz na dalji tijek price, a vrhunskim redateljima kao poli-
gon za demonstraciju vlastitog majstorstva.

Prije nego $to se usredotoc¢imo na samu sekvencu u muzeju,
evo kratkog sadriaja filma, da bi i kontekst izabrane sekven-

Kretak sadrzaj filma

Glavna junakinja, Kate Miller, budi se iz sna u kojem joj je
nepoznat muskarac, dok se tuSirala, pokusao prerezati vrat.
Nakon jutarnjeg razgovora sa svojim sinom, mladim istraZi-
valem, odlazi na razgovor sa psihijatrom, a zatim u muzej,
gdje upoznaje nepoznatog muskarca s kojim zavr$ava u nje-
govom stanu. Na odlasku, u dizalu je izmasakrira maskirana
plavu$a u crnom ogrtacu. Jedini je sviedok ubojstva otmjena
prostitutka, koja stjecajem okolnosti postane i sama osum-
nji¢ena, pa joj ne preostaje niSta drugo nego da sama, uz po-
mo¢ Zrtvina sina, pokus$a pronadi ubojicu, opravdano sum-
njajudi da je to netko od psihijatrovih pacijenata...

Mjesto i znaéenje sekvence u muzeju unutar
fabule filma

Sekvenca u muzeju smjestena je u uvodnom dijelu filma, toé-
nije, po¢inje u 11. minuti. Prethode joj tri scene: scena sna,
koja je ponajprije vizualni uvod u film, ali i ljubiteljima Fre-
udova ucenja sluzi kao uvod u upoznavanje li¢nosti glavne
junakinje, zatim scena u kojoj Kate Miller razgovara sa svo-
jim sinom (njezina je uloga uglavnom u predstavljanju sina,
koji ¢e u drugom dijelu filma preuzeti poziciju glavnog juna-
ka), i konacno, scena u ordinaciji dr. Eliotta u kojoj dozna-
jemo da se korijeni nezadovoljstva glavne junakinje kriju u
njezinom nezadovoljavajuéem seksualnom Zivotu. lako ova

scena sadrZzi nekoliko znakovitih detalja u vezi misterije koja
Ce se razviti oko ubojstva u drugom dijelu filma, u ovom tre-
nutku viSe nas zanima ono §to dozznajemo o Kate Miller —
stjeCe se dojam da je rije¢ o Zeni koja se u svojim srednjim
godinama nasla u krizi identiteta; s izgubljenim samopouz-
danjem, ona stalno nesto Zeli, ali ne zna $to, a kamoli kako.
Ova ¢e njena znacajka posebice doéi do izrazaja u sekvenci
u muzeju koja neposredno slijedi.

Nakon tri »upoznavajuce« scene, uobifajena dramaturgija
zahtijeva da se u radnji kona¢no pocne nesto dogadati. Iz
prethodno prepri¢anog sadrzaja moze se uoditi da sljedeca
scena sluzi isklju¢ivo tome da se odigra susret izmedu Kate i
nepoznatog muskarca, s kojim ¢e doZivieti ljubavnu avantu-
ru. S obzirom na to da lik nepoznatog muskarca neée posli-
je u filmu igrati nikakvu ulogu, ocekivalo bi se da ¢e i susret
s jednim prili¢no bezna¢ajnim likom biti prikazan s odgova-
rajuom nevazno$¢u. Upravo suprotno, De Palma ovoj se-
kvenci poklanja iznimnu pozornost — ba$ poput Hitchcoc-
ka u Sjever, sjeverozapad, on svojim pristupom nadilazi vaz-
nost scene u kontekstu price i ¢ini je gotovo zasebnom cjeli-
nom. Ona je tako i strukturirana: ima uvod, razvoj i kulmi-
naciju, a efektnim poigravanjem gledateljevim stajalistima
De Palma uspijeva unutar jedne relativno obi¢ne situacije —
susret muskarca i Zene — stvoriti iznimnu uzbudljivost, ¢ak
i napetost. Kako u tome uspijeva? Prije svega, De Palma zna
gledatelja uvudi u raspoloZenje svoga junaka, a zatim, uno-
seéi Cesto neoCekivane preokrete, postize da se i gledatelj za-
plete u njegovo poigravanje junakom. U sekvenci u muzeju,
junakinja je, potaknuta vlastitim mastanjima, u potrazi za
nekim osjecajem ugode, no taj stalno biva prekldan ili odga-
dan neugodama. To stalno inzistiranje na promjenama ras-
polozen]a izmjenjivanjem ugodnog i neugodnog, osim na
planu prizora, ogleda se u odredenom izboru nacina na koji
De Palma te prizore snima. Niti jednog trenutka De Palma
ne dopusta da se gledatelj opusti u vlastitom stanju ugode, a
ako mu to naizgled i dopusti, to je radi toga da efekt nado-
lazece neugode bude uspjesniji. Zanr horora, kojem Obuce-
na da ubije, unato¢ svim svojim drugim razinama, ipak pri-
pada, temelji se upravo na uspjeSnim promjenama gledate-
ljeva raspoloZenja, no De Palma taj postupak ne koristi samo
kada Zeli ostvariti Sok-scenu. U tom bi slu¢aju efekt bio krat-
kotrajan, a De Palmina je namjera stalno gledatelja drzati u
neizvjesnosti. Da bih malo objasnio smisao ove ideje, osvr-
nut ¢emo se kratko na sljedeéu scenu, scenu u muzeju.

Kate Miller budi se u krevetu muskarca kojeg je upoznala u
muzeju. Ocito se zadrzala duZe nego $to je smjela i, ne bu-
dedi muskarca, brzo se sprema za odlazak. Ipak, prije nego
$to ode, Kate Zeli muskarcu ostaviti neku poruku u kojoj e
mu zahvaliti na ugodnim trenucima. To je nesumnjivo situa-
cija ugode: Kate smislja nesto $to e se muskarcu svidjeti (da
joj je do toga stalo, pokazuje to $to je zguzvala prvu poruku
koja joj se nije svidala), i na kraju je time i sama zadovoljna.
U tom trenutku, ona u njegovu radnom stolu otkriva lije¢-
ni¢ki nalaz u kojem piSe da muskarac ima veneri¢nu bolest!
Tako inteligentan preokret iz ugode u neugodu ne samo da
naru$ava trenutacan osjecaj ugode, nego iz sasvim novog
kuta osvjetljava Citave dvije prethodne scene (zavodenje u
muzeju, vodenje ljubavi u taksiju), a priprema teren za jo§ je-
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dan, sasvim neocekivani, vi§i stupanj neugode — monstruo-
zno ubojstvo. Scena u muzeju, izmedu ostalog, sluzi De Pal-
mi da uspostavi takva pravila igre. U ovom slucaju, izmjenji-
vanje ugode i neugode dio je igre Zavoden]a koju ne igra
samo nepoznati muskarac s Kate, ve¢ i De Palma s gledate-
ljima.

Podjela na cjeline

Sekvenca u muzeju traje tono osam minuta i trideset sekun-
di, i sadrzi u sebi 105 kadrova. Radi zaokruZenosti cjeline,
njoj ¢emo pridodati i dvije scene kojima je uokvirena, a obje
se odigravaju na stepenicama pred ulazom u muzej. Radi bo-
lje preglednosti, scenu ¢emo podijeliti na nekoliko cjelina;
takvu podjelu omogucava ne samo radnja unutar sekvence,
nego i precizna razli¢itost u upotrebi filmskih izrazajnih
sredstava. Tako prvu i drugu cjelinu unutar muzeja razgrani-
Cuje poletak glazbene teme, a drugu i tre¢u pokretanje ka-
mere iz stati¢ne pozicije.

Cjeline su, dakle, poredane sljede¢im redom:
1. Kate ulazi u muzej
2. Kate promatra slike i dogadaje oko sebe

3. pojavljivanje muskarca i medusobno odmjeravanje do
njegova odlaska

4. Kate prati muskarca, zatim bjezi od njega
5. Kate trazi i lovi muskarca
6. Kate ugleda muskarca u taksiju i prilazi mu

Prva cjelina sastoji se zapravo od jednog kadra u trajanju od
9 sekundi i ne zahtijeva poseban osvrt. Rije¢ je o kadru (to-
talu) u kojem Kate ide po nekim stepenicama, a kadar zavr-
$ava na skulpturi gole djevojke s lukom u ruci koja se nalazi
pri vrhu stepenice. Njegova je uloga iskljucivo deskriptivna:
scena kod psihijatra zavrsila je rezom usred razgovora, i bio
je potreban neki kadar koji ¢e ublaZiti prijelaz na muze;j.
Tako je rije¢ o vjerojatno prepoznatljivom ulazu u Metropo-
litan muzej u New Yorku, De Palma slika skulpturu s jo§ jed-
nim razlogom: ona istodobno asocira na lov i na ljubav, a
obje te stvari bit ¢e sastavni dio radnje koja slijedi.

Mala Kineskinja, slike i rokovnik

Na pocetku druge cjeline zatje¢emo Kate kako sjedi pred
dvije slike, u laganoj voinji prema njoj s leda. To je ujedno i
jedini pokret kamere u ovom dijelu — kamera ée se pokre-
nuti tek kada Kate krene za nepoznatim muskarcem. Atmos-
fera scene je smirena i opustajuca. Nema nikakvih $umova,
osim tihih zvukova iz susjedih prostorija, a Kate se doima
kao da uZiva u takvu okruZenju. Ona promatra dvije slike
pred sobom, a povremeno joj pozornost privlace i zbivanja
u susjednim prostorijama. Njeno se raspoloZenje moZe opi-
sati kao ugoda, a takav se osjecaj proteze i na gledatelja. Do
iznenadnog ulaska muskarca u scenu, u 28. kadru po redu,
odnosno nakon dvije minute i trideset sekundi trajanja sce-
ne, nista se bitno nece dogoditi, ali i u tako postavljenoj sce-
ni, De Palma pronalazi ¢ak tri izvora pritajene nelagode.

a. Zbivanja u susjednim prostorijama. Kate tri puta odvraca
paznju od slika pred sobom, i sva tri prizora koja ugleda,

nose u sebi neki element nelagode. Sva su tri kadra subjek-
tivna, predstavljaju njen pogled, i na taj nacin i gledatelja
stavljaju u njezinu poziciju, a to je pozicija voajera. Prvi pri-
zor prikazuje mladiéa i djevojku zagrljene, i mladi¢ rukom
dodiruje djevojku po pozadini. Ona se nelagodno osvrée da
vidi je li netko to vidio i time pritajenog promatraca (Kate i
gledatelja) dovodi u neugodan polozaj. U drugom prizoru,
neki muskarac prilazi jednoj djevojci i nesto joj pocinje go-
voriti; po njenoj reakciji, ocito je rijec o nekom nepristoj-
nom dobacwan]u zbog kojeg je njoj neugodno. I kona¢no, u
treCem prizoru vidimo malu Kineskinju kako navla¢i mamu
za suknju dok ona proucava plan zgrade. I ovaj je prizor na-
vjestaj neugode: mala Kineskinja kradomice se udaljava i po-
bjegne — ne samo da se tesko snalazi u zamr$enim hodnici-
ma muzeja, nego ¢e majka u njima morati traZiti i svoju ne-
sta$nu curicu. Naravo niti jedan od ovih prizora ne znadi
konkretnu neugodu za Kate, ali pazljivim nijansiranjem pri-
tajeno neugodnih prizora, De Palma kao da najavljuje budu-
¢e dogadaje.

b. Slike. 1 u izboru slika koje Kate promatra, De Palma je
vrlo paZljiv. Na prvoj, autora Alexa Katza, koju prvo i vidi-
mo, modernisticki je portret Zene, prodorno zagledane u
promatraca. Na drugoj je gorila ispruZen na tepihu, ali tako-
der zagledan u promatraca. Ve sami prodorni pogled1 ovih
dvaju likova izazivaju kod promatraca blagi osjecaj nelago-
de. To, medutim, nije sve. Nakon §to Kate odgleda prizore
u susjednim prostorijama, ponovno se zagleda u slike, i De
Palma ponavlja iste kadrove slika u istom trajanju. Kao da je
rije¢ o eksperimentu iz teorije montaZe — meni su se slike u
drugom pojavljivanju &inile jo§ nelagodnijima nego prvi put.
Taj postupak pokazuje da De Palma svaki element koji se na-
lazi unutar scene koristi da scenu obogati s jo§ nekom dodat-
nom razinom znacenja.

¢. Rokovnik. U prvom kadru ove cjeline, kamera se u voznji
priblizava Kate s leda, i vidimo da ona iz torbice vadi rokov-
nik. U trenutku kada ga otvara, De Palma reZe na kadar po-
stavljen s druge strane, a to je stajaliSte s kojeg ne moZemo
vidjeti sadrzaj rokovnika. Kate najprije gleda sliku, zatim
dva prizora u susjednim prostorijama, zatim ponovno sliku,
i u tom trenutku nesto zapisuje u rokovnik. De Palma ne po-
kazuje $to — dakle, gledatelj pretpostavlja da se ne radi o
neCemu vaznom ili neobi¢nom. Iz slijeda prethodnih kadro-
va — Kate gleda sliku, zatim ne$to zapisuje — on zakljucuje
da Kate zapisuje svoje dojmove o slikama. Nakon novog gle-
danja uokolo, i gledanja druge slike, Kate ponovno nesto za-
pisuje, ali nam De Palma ovaj puta otkriva i §to: ispod rijeci
»dinner« (vecera, ru¢ak), koju je ocito zapisala u prethod-
nom kadru, ona zapisuje rije¢ »nuts« (orasi). Samo na prvi
pogled rije¢ je u duhovitoj dosjetki. Nelagoda se, pak krije
u sljedeéem: 1zb]egavan]em da odmah otkrije sadrzaj pisanja,
De Palma je ostavio gledateluma mogucnost da sami zaklju-
e 0 njemu na osnovi situacije. Zatim mu je, otkrivsi sadrzaj,
pokazao da je bio u krivu. Medutim, otkriveni sadr7aj otva-
ra i novo pitanje: $to Kate uopée radi u muzeju? Prvo se &-
nilo da je razlog njezina posjeta umjetnicke prirode — tome
je u korist i8la i pretpostavka o vodenju biljeski o slikama.
Otkrivanjem ¢injenice da ona na tom mjestu razmislja o sa-
svim drugim stvarima, otvara se mogucnost da se Kate ovdje
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nalazi zbog nekog drugog, sasvim odredenog razloga, koji je
gledatelju potpuno nepoznat. Tako pomoéu jednog sasvim
beznacajnog predmeta kao $to je rokovnik, a sluzeéi se mo-
guéno§éu da kontrolira informacije koje gledatelj moze do-
znati, De Palma ostvaruje neizvjesnost unutar jedne sasvim
opustene situacije. Zbog toga ée treée zapisivanje u rokov-
nik — ovaj put radi se o rije¢ima »pick up turkey« (idi po
purana) — biti izravan uvod u promjenu raspoloZenja. U
sliede¢em kadru, nakon posljednjeg Kateinog krupnog pla-
na, do nje Ce sjesti nepoznati muskarac, a pocetak glazbene
teme dat ¢e tom ulasku i dodatnu vaznost.

Zakljucak je prve cjeline, dakle, sljedeéi: nasuprot opustenoj
opCoj atmosferi scene, De Palma nizom detalja i njihovim
preciznim redanjem stvara unutarnju napetost. Niti jedan je-
dini kadar nije u sceni bez svog to¢no odredenog znacenja.
De Palma rabi iskljucivo blize kadrove (osim onih koji pred-
stavljaju subjektivnu vizuru glavne junakinje), a medu njima
je i nekoliko vrlo krupnih kadrova Kate. Urezivanje mnostva
njenih pogleda omogucuje De Palmi, unato¢ stati¢nosti situ-
acije, vrlo velik broj kadrova glavne junakinje. Velik broj nje-
zinih kadrova, i to isklju¢ivo blizih i krupnih planova, omo-
gucuje jacu identifikaciju gledatelja s njezinim likom, na
Cemu e De Palma bazirati nastavak sekvence.

Prije nego §to predemo na sljede¢u cjelinu, pogledajmo na
koji na¢in uvodi De Palma u radnju novi lik. Cijela scena u
muzeju pocela je objektivnim polozajem kamere koja se na-
lazila iza leda glave junakinje i obuhvacala slike na zidu pred
njom. VoZnjom prema njoj ona je »usla« u situaciju, i ostala
u njoj za cijelog prvog dijela, izmjenjujuéi samo kadrove
glavne junakinje i njene poglede. Nakon ispisivanja rijeci
»pick up turkey«u detalju, i posljednjeg u nizu Kateinih kru-
pnih planova, kamera se ponovno povladi u »objektivnu«
poziciju s pocetka scene, §to je ocit znak neceg novog u od-
nosu na dosadasnji tok. U tom kadru De Palma ujedinjuje
sva tri elementa koja je u prethodnim kadrovima odvojeno
slikao: Kate, sliku zamiSljene Zene i malu Kineskinju. Spaja-
juéi ta tri, do sada prostorno i vremenski zasebna elementa,
u zajednicki prostorno-vremenski okvir (Kate sjedi ledima
okrenuta kameri, u pozadini je slika na zidu, a izmedu slike
i Kate protréava mala Kineskinja), De Palma elegantno zao-
kruZzuje prvu cjelinu, i ulaskom muskarca koji sjeda do Kate,
u istom kadru pocinje novu.

Iznevjereno oéekivanje

U trenutku kada muskarac sjedne do Kate, pocinje glazbena
podloga koja ¢e kontinuirano trajati 5 minuta i 56 sekundi,
to¢no do kraja zadnjeg kadra u interijeru muzeja. Treba
svkako napomenuti da tijekom &itave ove sekvence nema
niti jednog jedinog dijaloga (tek kada Kate u sceni pred mu-
zejom pride taksiju, oni e izmijeniti koju recenicu, ali tada
je glazba vec zavrSila), te da muzika u takvoj situaciji posta-
je element stilizacije — ona umjesto rije¢i pokusava opisati
odnose koji se razvijaju izmedu dvaju likova. Svjesno odusta-
juéi od upotrebe dijaloga kao najlakSeg elementa uspostave
odnosa medu likovima, De Palma je sebi zadao svoj omilje-
ni zadatak: pronadi takve slike i situacije kojima rije¢i neée
biti potrebne, i staviti ih u takve odnose da njihov sklop iza-
zove kod gledatelja Zeljenu reakciju.

Jo$ u prvom kadru kada se muskarac tek pojavio, Kate rea-
gira prili¢no neuobicajeno, iznenadeno se zagledavsi u nje-
ga. Ta je reakcija neuobicajena u odnosu na obi¢nost onoga
na $to se reagira — sasvim je normalno da na javnom mje-
stu kao $to je muzej netko sjedne do druge osobe bez ikakvih
primisli. Medutim, u kontekstu razgovora koji je Kate vodi-
la sa svojim psihijatrom, njezina je reakcija ¢ak i ocekivana.
Kate ne percipira situaciju onakvu kakva jest, nego onakvom
kakvu bi ona Zeljela da bude. Da bi mogao dalje voditi stva-
ri u tom smjeru, De Palma ponovno inzistira na krupnim
planovima, isti¢uéi reakcije Kate (radoznalost, is¢ekivanje,
simpatija) i nepoznatog muskarca (glumljena ili stvarna indi-
ferentnost). Scena je o¢i¢ena od bilo kakva utjecaja okoline,
i koncentirana je isklju¢ivo na kontakt ovih dvaju likova. Ka-
teinu uznemirenost De Palma ne pokazuje samo krupnim
planovima njezina lica, nego i nekim dobro odabranim de-
taljima. Prvi kadar nakon muskarceva ulaska prikazuje njih
dvoje u dvoplanu licima okrenutih kameri. Kate pogledava
prema njemu i, ofito uznemirena njegovom prisutno$éu,
sprema rokovnlk u torbicu i prebacuje nogu preko noge.
Ovaj detalj krije u sebi dvostruko znacenje: ne samo da ot-
kriva njezinu nervozu, ve¢ istodobno njime Kate otkriva i
svoje koljeno. Odmah u sljede¢em kadru, profilnom krupni-
jem dvoplanu, Kate se okreée prema njemu, provjeravajudi
je li time izazvala kakvu muskaréevu reakciju. Bududi da ta
izostaje, Kate se okrece natrag, a De Palma reZe na novi de-
talj, samo noge od kojih jedna nervozno potpeticom lupka
po podu. U ponovnom povratku na prethodni profilni dvo-
plan, Kate kao da odlucuje hoce li se ponovno okrenuti pre-
ma muskarcu. Ono $to sada radi De Palma, tipi¢no je za nje-
gov redateljski stil — umjesto da se Kate okrene u dvopla-
nu, De Palma reZe na jo$ krupniji plan Kate u kojem se tada
ona okrene. De Palma, naime, preokret u sceni uvijek najav-
ljuje nekom promjenom koja unutar sebe nema pravog
opravdanja, ali svoj smisao nalazi u onome $to slijedi. A sli-
jedi krupni kontraplan muskarca u kojem se on okrece pre-
ma Kate i tako ostvaruje prvi kontakt. No, kada se ¢ini da je
ono $to je Kate, a preko nje i gledatelj, o¢ekivala, ostvareno,
De Palma opet mijenja raspoloZenje ve¢ isprobanom meto-
dom ugodno/neugodno. Na mugkarcéev okret, De Palma reze
na Kate koja se osmjehuje krajickom usana — mugkarcev
pogled za nju je ocito ¢in ugode. De Palma ponovno reze na
muskarca, koji se, medutim, samo nezainteresirano okrece
natrag, iznevjerujuéi Kateina ocekivanja i izazivajuéi razoca-
ranje, dakle, neugodu. U ovom trenutku jo§ uvijek niSta ne
znamo o mugkarcu i njegovim namjerama, pa ovu situaciju
registriramo kao De Palminu igru s gledateljevim ocekivanji-
ma. Gledatelj, naime, od prije zna za Kateinu Zelju da se svi-
di mugkarcima, a ¢estom upotrebom njenih subjektivnih ka-
drova, stvorena je Cvrsta emocionalna povezanost gledatelja
s glavnom junakinjom. Ve¢ u sljede¢em kadru, Kate ponov-
no razmislja kako da skrene muskaréevu pozornost, i to ¢ini
skidanjem rukavice i isticanjem vjencanog prstena. U prvi
Cas, ovaj njen potez nije ba§ najjasniji, jer Kate ocito zeli stu-
piti u kontakt s muskarcem, a isticanje prstena moze sugeri-
rati upravo suprotno. Kada u sljede¢em kadru muskarac na-
glo ustane i nestane munjevito kao $to se i pojavio, i sama
Kate to registrira kao pogre$an potez. Isticanje prstena za-
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pravo se moZe shvatiti kao zamjena za dijalog, i znadi otpri-
like »svidate mi se, ali sam zauzeta«, a njegovo pravo znale-
nje krije se zapravo u ve¢ nagovijestenoj osobini Kate: neod-
luénosti da provede ono $to doista Zeli. U svakom slucaju,
muskarac je oti$ao, i tu je kraj njezinim mastanjima. Ona
ustaje, i pritom joj jedna rukavica ispada na pod, no ona to
ne primje¢uje. Ovaj vrlo znakovit detalj upuéuje na to da je
njena uznemirenost mnogo veéa nego $to je iskazala vanj-
skim manifestacijama. I upravo ta uznemirenost tjera je da
nastavi igru u kojoj zapravo ne zna §to doista Zeli. Ona kre-
¢e za muskarcem, $to De Palma popracuje pokretanjem ka-
mere. Kamera vozi ispred nje zadrZavajudi nju u blizom pla-
nu, i viSe se nee zaustaviti do kraja scene, drze¢i uvijek isti
razmak, s namjerom da niti jednoga trenutka ne dopusti gu-
bitak identifikacije gledatelja s junakinjom.

Prije nego $to predemo na sljedecu cjelinu, koja zapocinje
Kateinim ustajanjem i pokretanjem kamere, zadrzimo se na
trenutak na liku muskarca. Ne samo da mu De Palma ne pri-
daje nikakvu osobnost (¢ak je i glumac koji ga igra prili¢no
neupadljiv), nego ga i tijekom Citave scene slika na taj nacin
da mu gledatelj do kraja njegova pojavljivanja gotovo ne za-
pamti lice. Nije rije¢ ni o kakvoj tajnovitosti, ve¢ je on jed-
nostavno samo simbol muskarca za kojim Kate toliko Zudi,
pa je bilo kakva spec1f1cn1]a odrednica ne samo nepotrebna
nego i suviSna. Ipak, i uz lik muskarca De Palma veZe ]edan
duhovit detalj. Muskarac, naime, kada sjedne do Kate, ima
u ruci olovku i zapisuje (ili skicira) njome u nekakav notes.
Da nije bilo prethodne igre s Kateinim rokovnikom, ovaj bi
detalj bio potpuno nevazan. Ovako, on otvara nekoliko mo-
guénosti. Prvo, Kate sprema svoj rokovnik ¢im se muskarac
pojavi. Zasto? Boji se da ¢e muskarac vidjeti o ¢emu ona raz-
mislja? Buduéi da nam De Palma ne pokazuje $to to muska-
rac piSe ili crta, otvorene su sve moguénosti. Cijela prethod-
na scena kadrirana je tako da dopusta moguénost da je mus-
karac promatrao Kate cijelo vrijeme s leda. U tom slucaju,
postojanje njegova notesa moze biti znak prisnosti i sli¢nog
razmisljanja, ali i ironi¢na dosjetka. Ovakva razmisljanja po-
novno pokazuju De Palminu spemnost da svakim detaljem
podrzava znalenje neke protekle ili tek nadolazeée ideje, ne
oduzimajudi mu nista od njegove osnovne funkcije.

Uporaba drugog plana

Sl]edece dvije qelme odlikyje stilsko jedinstvo, pa se razliko-
vanje medu njima svodi na razli¢it motiv djelovanja glavne
junakinje. Ove dvije ¢jeline kulminacija su itave scene. U
njima se sada jasno profiliraju motivi junaka: Kate Zeli s
muskarcem stupiti u kontakt, dok se muskarac ocito s njom
poigrava, podrazavajuéi stalno njenu Zelju. Gledano u kon-
tekstu sljedece scene, u kojoj njih dvoje, nakon $to su konaé-
no stupili u kontakt, vode ljubav u taksiju, ove dvije cjeline
De Palma tretira kao predigru. Blagi pokreti kamere i ocara-
vajuca glazba ¢ine u kombinaciji atmosferu ugode, no fasci-
nantni dojam koji scena ostavl]a na gledatelja ostvaruje De
Palma upravo stalnim naru$avanjem te ugode.

Kate, dakle, kre¢e za muskarcem i prati ga kroz nekoliko
prostorija. U jednom trenutku gubi ga iz vida i, razo¢arana,
zeli odustati. No, kada se okrene, ugleda muskarca koji je

promatra sa strane. Sada joj je neugodno, jer je muskarac
odito shvatio da ga ona prati, te se okrece i odlazi, primjecu-
juéi, medutim, da muskarac ide za njom. Hodajudi, ona od-
lu¢uje konacno ostvariti kontakt, zastaje, okreée se — medu-
tim, muskarac se vi$e ne nalazi iza nje. [ po drugi puta, Kate
odustaje. Muskarac, pak, uzima njenu rukavicu s poda i s
njom na ruci dotice je iznenada po ramenu. Zaprepastena ne
samo neocekivanim kontaktom, nego i na¢inom na koji je
ostvaren, Kate se udaljava, ali shvati da se radilo o njenoj ru-
kavici. Tada ponovno kreée u potragu za muskarcem, koji
sada odito ne Zeli da ga ona sustigne, $to nju vodi u sve vecu
uznemirenost i zavrSava njenom potpunom frustracijom.

Gotovo cijeli ovaj dio scene sastavljen je od kadrova Kate
koja kruzi hodnicima muzeja i njezinih subjektivnih kadro-
va, tako da je gledatelj doveden u maksimalan stupanj iden-
tifikacije s njenim likom. Preokreti u radnji, koji uzrokuju
promjene raspoloZenja junakinje iz ugode u neugodu, doga-
da]u se, medutim, isklju¢ivo u objektivnim kadrovima, u ko-
jima De Palma maestralno rabi drugi plan, tako da gledate-
lja, unato¢ tome Sto je emocionalno izjednacen s glavnom ju-
nakinjom, stalno dovodi u poziciju da i prije same junakinje
otkrije promjenu raspolozen]a U oba slucaja, radi se o bri-
ljantnom i izmjenjivanju ob]ektlvmh i subjektivnih kadrova,
Sto drugi plan ¢ine iznimno vaznim i vizualno dovoljno ek-
spresivnim. To se posebno dobro vidi u prvom preokretu:
Kate prati muskarca u pet izmjena subjektivnih i objektivnih
kadrova. U prva tri subjektivna kadra, muskarca vidimo u
kadru; u tre¢em, on zamice iza ugla, i dok kamera prode mr-
tvi kut, njega viSe nema u vidokrugu, jer se iza ugla nalaze
vrata. Cetvrti objektivni kadar, dakle, pokazuje Kate koja
prolazi kroz vrata i pogledom trazi muskarca po prostoriji,
medutim, ne primijetivsi ga, pr01a21 pored njega koji stoji
pored ]edne slike, gledajuéi za njom. Po prvi puta u ovom di-
]elu sekvence, muskarac se pojavljuje u objektivnom kadru,
itou drugom planu u trajanju od svega dvije sekunde, no
promjena je toliko znacajna u odnosu na protekli sklop ka-
drova, da ne moZe izbjeci pozornostl Te dvije sekunde ima-
juza gledatelja ak dvostruko znacenje. Prvo, on je s tom in-
formacuom $poznajno 1spred junakinje i moze predvidjeti
njezinu sljede¢u reakciju, jer zna da u sljede¢a dva kadra
nece ugledati muskarca, sve dok se ne okrene natrag. Dru-
go, po prvi put gledatelj iz muskarceve reakcije, iako je to i
prije naslucivao, postaje siguran da je on svjestan Kateina
ponasanja, i da sve S$to ¢ini, ¢ini s odredenom namjerom. Od
tog trenutka i gledatelj postaje djelomice frustriran, jer nje-
govu emocionalnu povezanost s junakinjom De Palma stal-
no dovodi u iskusenje viskom mformacua u odnosu na nju.
Vrhunac te relativizacije odnosa koju je sam postavio u pr-
vom dijelu sekvence, predstavlja prelazak s Cetvrte na petu
cjelinu. Nakon $to se drugi put izjalovio konakt s muskar-
cem, koji je ponovno nestao, Kate se okreée od kamere i od-
lazi, a kamera se spusta prema podu gdje otkriva detalj izgu-
bljene rukavice. U tom istom kadru, u tom trenutku u kadar
ulazi ruka i podiZe rukavicu — sada je odjedanput objektiv-
ni kadar postao subjektivan i to, nasluéujemo, muskarcev,
dodajuéi nelagodama u radnji i nelagodu gledatelja koji vise
nema sigurno uporiste.
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Drugo koristenje drugog plana za izvodenje preokreta u rad-
nji, jos je efektnije nego prvo. Kate se, dakle, misleci da je iz-
gublla muskarca, okreée, i ugleda muskarca k011 je promatra
smijeSeci se. Osjecajuci se zbog toga nelagodno, ona prolazi
pored njega spustena pogleda. Objektivni kadar njezina uda-
ljavanja traje dovoljno dugo i dovoljno je Sirok da u drugom
planu moZemo percipirati muskarca koji je krenuo za njom.
Gledatelj je u odnosu na Kate ponovno korak ispred sto se
ti¢e spoznaje situacije. Nekoliko trenutaka poslije, ona se u
hodu okrece i ugleda ga, De Palma reZe na voznju s leda da
bi mogao ponovno uspostaviti subjektivni kadar, nakon su-
bjektivnog kadra natrag na voznju s leda, i konatno natrag
na prvotni kadar s drugim planom. U prvom planu, sada,
hodajuéi, Kate razmislja bi li se okrenula i do¢ekala muskar-
ca. Istodobno, u drugom planu vidimo muskarca koji skrece
ulijevo u drugu prostoriju, §to Kate, okrenuta ledima, ne
moze vidjeti. Tako u jednom te istom kadru istovremeno
imamo osje¢aj ugode (Kateino lice) i navjeStaj neugode
(mugkarcevo skretanje). Ponovno gledatelj unaprijed zna $to
¢e Kate ugledati kada se okrene (prazan hodnik) i njezinu
rakcuu (razoCaranje). Ono u ¢emu je De Palma dosljedan jest
novi preokret a on je u ovom slucaju, nakon Kateina odla-
ska, vec opisani kadar u kojem ruka podigne njenu rukavi-
cu.

I konaéno, zavr$na, peta cjelina, u kojoj viSe nema niti jed-
nog trenutka ugode, niti za Kate, niti za gledatelja. To je za-
pravo finale u kojem De Palma svaki od svojih postupaka
dovodi do krajnosti. Ona zapravo pocinje u trenutku u ko-
jem muskarac iznenada dotakne Kate rukavicom po ramenu.
Kate sva uplaSena odlazi prema izvjeSenom tlocrtu zgrade u
potrazi za izlazom. Tamo primjeéuje da nema jednu rukavi-
cu, i vraca se na mjesto s pocetka scene. Ne nasavsi je, Kate
shvaca da ju je muskarac zapravo dotaknuo njezinom ruka-
vicom. Sada je prisiljena jo§ jedanput krenuti za njim, ali bez
dosadadnjeg iS¢ekivanja potencijalne ugode. Polinje ga traZi-
ti, i kadrovi sugeriraju njeno raspoloZenje. VoZnje vise nisu
blago klizeée, ve¢ pokreti kamere postaju sve nemirniji, re-
zovi sve nervozniji, a muzika sve dramati¢nija. Kada i opazi
muskarca, ocito je da joj on bjeZi, §to nju ¢ini sve histeri¢ni-
jom. Kada joj konacno pobjegne iz vidokruga, muzika dose-
Ze razinu kulminacije, i ¢ini se da ée scena zavrsiti. De Pal-
ma, medutim, dodaje jo§ jedan produZetak: glazba prelazi u
novu »suspense« temu, a kadrovi postaju jo§ neobicniji —
kamera se sve viSe nervozno »trese«, §venkovi postaju toliko
brzi da gube opisnu funkciju, a kadrovi su sve kraéi i nepre-
gledniji. Kona¢no, u jednom trenutku, Kate se uplaseno
osvrée i udaljava od kamere — kamera, medutim, po prvi
puta u sekvenci ne kreée za njom, nego ostaje na mjestu, ali
time dobiva i novu, objektivnu poziciju. Kadar je ocito sni-
man iz ruke, i nervozi glavne junakinje pridruzuje i svoju
vlastitu nemirnoc¢u. Tako De Palma zaokruzu]e sekvencu u
muzeju kao $to ju je i zapoceo. Na poletku je iz jedne objek-
tivne tocke glediSta smirenim pokretom kamere pri$ao juna-
kinji koja je bila u stanju relativne ugode. Na samom kraju,
junakinja je u stanju posvemasnje neugode, i ona je ta koja
se udaljava od kamere koja nemirno »podrhtava« — i bez
vlastitog pokretanja, kamera se ponovno vratila u objektiv-
nu to¢ku gledista.

Je li treéa osoba bila nevidljivi sviedok éitave
scene U muzeju?

Zasto De Palma konacno razrjeSenje odnosa izmedu Kate i
nepoznatog muskarca ne ostvaruje unutar sekvence u muze-
ju, nego to &ini u sljedecoj sceni pred muzejom? I ovo je rje-
Senje u funkciji iznenadnog preoketa, dramatur§kog efekta
koji De Palma najvise voli. Nakon zavrinog kadra sekvence
u muzeju, u kojem postaje ]asno da Kate viSe ne moze udi
muskarcu u trag, De Palma reZe na stepenice pred muzejom,
vrativsi se iz muzike u realnu zvuénu atmosferu gradske vre-
ve. Sve dosadasnje preokrete unutar sekvence u muzeju De
Palma je izvodio unutar samo jednog kadra, bilo da je rije¢
o iznenadnom ulasku ili izlasku osobe u kadar, odnosno
izvan njega, uporabi drugog plana ili neo¢ekivanom »pretva-
ranju« objektivnog u subjektivni kadar. Promjena zvuéne ku-
lise pri ovoj elipsi samo je kratkotrajna prijevara, jer ¢ée De
Palma ponovno izvesti preokret u jednom jedinom kadru, i
to upravo u ovom prvom nakon sekvence u muzeju. Kame-
ra na kranu i Kate koja se spusta stepenicama, priblizavaju
se jedno drugome, i zaustavljaju se, Kate na jednom odmo-
ri§tu izmedu stepenica, a kamera iznad nje u gornjem rakur-
su. De Palma koristi ovaj kut gledanja ne samo da potencira
jadno stanje u kojem se Kate nalazi nakon potrage po muze-
ju, nego i zato §to samo iz tog kuta moze bez reza (a odito je
da sada De Palma ba$ inzistira na jednom kadru — zbog
toga, uostalom, i upotrebljava kran) pokazati kako Kate
baca na pod svoju drugu rukavicu. Do tog trenutka niti je-
dan detalj ne navjes¢uje moguéi preokret. No, sada se, sa-
svim nemotivirano, kamera spusta iz gornjeg rakusa u Kate-
in krupni plan. Pazljivi gledatelj primijetio je da se svaki pre-
okret unutar sekvence u muzeju dogodio nakon kadra u ko-
jem Kate u krupnom planu okreée glavu, bilo prema, bilo od
kamere. Prilazak kamere na kranu u krupni plan Kate postu-
pak koji ima svrhu izazvati i ponovljeno znacenje koje je taj
postupak imao u prija$njim primjenama. I doista, ona u kru-
pnom planu okrene glavu, ugleda nesto, javlja se glazba kao
lajtmotiv njezinog odnosa s muskarcem, i u dugom kadru-
voinji kojom kamera prevaljuje razdaljinu izmedu Kate i
objekta njezinog interesa, kamera se zaustavlja na detalju
Kateine rukavice kojom se ruka poigrava na prozoru taksija.
Cak su etiri razloga zbog kojih De Palma u ovom trenutku
odustaje od, do sada uobi¢ajenog postupka, koristenja su-
bjektivnog kadra. Prvo, oito mu je stalo da se preokret do-
ista ostvari u jednom kadru. Drugo, napetost je u tom du-
gackom kadru-voinji viSestruko povecana (gledatelj naslu-
Cuje da je Kate ugledala muskarca, ali je gotovo nemogude
naslutiti u kojem kontekstu — ugodnom ili neugodnom).
Trece, De Palma Zeli istaknuti upravo detalj rukavice, pred-
meta koji je postao veza izmedu Kate i muskarca, a to ne bi
mogao u slucaju reza na subjektivnu vizuru, jer bi tada mo-
rao koristiti $iroki plan. I, konac¢no, etvrto, u dugactkom ka-
dru-voinji prema detalju rukavice, kamera ¢e proéi pored
plavuse u crnom ogrtacu, &ju ée pojavu De Palma potcrtati
iujednom od sljede¢ih kadrova. Tek kada kamera u tom ka-
dru otkrije ruku s rukavicom, De Palma ¢e ponovno rezati
na Katein krupni plan, zatim na njen subjektivni pogled (u

kojem se potvrdu]e da je u taksiju upravo trazeni muskarac),
da bi njezin prilazak taksiju ponovno rije$io kombinacijom
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voznji unaprijed i unatrag, odnosno izmjenama Kateinih
krupnih planova u hodu i njezinih pogleda. U jednom od
njenih kadrova, u drugom planu ponovno promice plavusa
u crnom ogrtalu i crnim naocalama. Iako nas je De Palma
ve¢ naucio da kod njega drugi plan &esto igra vaznu ulogu,
u ovom slu¢aju dvostruko pojavljivanje lika kojeg do sada
jos nismo vidjeli, pa ga ne moZemo ni prepoznati kao bitnu
pojavu, sracunato je tek na eventualno ponovno odgledava-
nje filma, kada ¢e nam vaZnost tog lika biti potpuno pozna-
ta. Tome je tako zbog toga $to je u oba kadra naglasak pri-
marno na otkrivanju objekta Kateinog pogleda, odnosno na
razrjeSenju odnosa Kate/nepoznati muskarac. Jedini kadar u
ovoj sceni u kojem se prizorni interes premjesta s Kate na
neto drugo onaj je u kojem Kate prilazi vratima taksija, a u
vrlo krupnom detalju u prvom planu, s promjenom ostrine,
necija ruka uzima drugu Kateinu rukavicu. Taj kadar po prvi
puta otkriva da unutar Citave sekvence u kojoj je zapravo je-
dini sadrZaj bila igra zavodenja muskarca i Kate, postoji i je-
dan drugi nivo znacenja, koji ¢e ocito determinirati dogada-
je u nastavku filma.

Rukavice

Poantiranje cijele sekvence pomocu Kateine rukavice upucu-
je nas da tom predmetu posvetimo malo viSe pozornosti.
doista, kada jo§ jedanput promotrimo ¢itavu sekvencu, za-
mjecujemo da je upravo rukavica klju¢ kojim se De Palma
sluzi u svakoj situaciji u kojoj nesto treba naglasiti. Upravo
pronalazak jednog takvog predmeta koji ima jaku izraZajnu
vrijednost, jest jedan od De Palminih najznacajnijih postupa-
ka. Ne samo da svako njegovo pojavljivanje ima u sebi evo-
lutivnu vrijednost, tj. nosi u sebi znacenja i svakog prethod
nog koriStenja, nego i unutar Citave sekvence gradi sasvim
novi minimalisti¢ki narativni tok koji dopunjuje i obogacuje
osnovnu liniju radnje.

Rukavica se pojavljuje u sljede¢im situacijama:

1. kada je Kate skida Zele¢i otkriti vjen¢ani prsten — iako ih
je i do sada imala na ruci, ovaj detalj prvi put skreée pozor-
nost na rukavicu i ima ulogu svojevrsnog upoznavanja s
predmetom.

2. kada Kate ustaje nakon mugkarc¢eva odlaska, rukavica joj
pada na pod — rije¢ je o prvom zasebnom kadru rukavice,
u kojem je prizorni interes isklju¢ivo na njoj. Ocito se gleda-
teljeva painja Zeli usm]erm upravo na taj predmet, a osim
toga, ovaj kadar ima i ve¢ spomenutu namjeru istaknuti Ka-
teinu uznemirenost, s obzirom na to da ona ne primjecuje is-
palu rukavicu.

3. muskaréeva ruka podize rukavicu s poda — ovaj detalj ru-
kavice ima mnogo vecu izraZajnu vrijednost, ali i dobiva sa-
svim novo znalenje unutar narativnog toka. Kamera, naime,
unutar jednog sasvim drugog prizora (Kate se okrece i odla-
zi), zapocinje neoCekivan pokret prema podu i otkriva ruka-
vicu na mjestu gdje smo je zadnji put vidjeli — rukavica, da-
kle, postaje dominantan izvor interesa u kadru. U istom ka-
dru, nju podize muskaréeva ruka, i u tom trenutku i rukavi-
ca postaje dio igre koju muskarac vodi s Kate, odnosno po-
staje dio glavnog tijeka fabule.

4. muskarac dodiruje Kate po ramenu s rukavicom na ruci
— kao sto je nagovijeSteno u prethodnom kadru, rukavica
postaje dio igre, ali ujedno i detalj pomocu kojega De Palma
ostvaruje mini-elipsu (ovaj se kadar nadovezuje direktno na
prethodni kadar s rukavicom).

5. Kate, proucavajuéi plan hodnika, primjeéuje da joj ruka-
vica nedostaje — iako nije materijalno prisutna u kadru, ide-
ja 0 njoj je ono $to pokrece dalje radnju. Kate se vraca na
mjesto gdje misli da ju je izgubila.

6. trazei je, Kate se, u duploj ekspoziciji, prisjeca da ju je
muskarac dotaknuo upravo njenom rukavicom — sada se
ideja o rukavici materijalizira u ponovljenom kadru iz situa-
cije 4 u duploj ekspoziciji. Nakon te spoznaje, rukavica po-
staje osnovni motiv daljeg djelovanja glavne junakinje i nje-
ne potrage za muskarcem.

7. nakon izlaska iz muzeja, Kate razo¢arano baca drugu ru-
kavicu — ovaj detalj na prvi pogled izgleda kao duhovito
isticanje osnovne osobine predmeta: bez drugog dijela para,
jedna od njih je beskorisna. Ovaj detalj, medutim, pravo
znacenje otkriva tek u sljede¢a dva kadra.

8. muskarac se poigrava rukavicom na prozoru taksija — na-
kon §to je postala dijelom igre zavodenja, rukavica je poslu-
zila i za njeno razrjeSenje. Privucena iznanadnim preokre-
tom, Kate potpuno zaboravlja na drugu rukavicu koju je ma-
loprije bacila. To nije samo dokaz uznemirenosti koju u njoj
opet izaziva novo pojavljivanje muskarca, ve¢ i potvrda da
razlog njezina prilaska taksiju nije u namjeri da vrati rukavi-
cu, s obzirom da ée ona opet biti samo neupotrebljiva polo-
vica cijelog para, nego u ostvaraju kona¢nog kontakta s mus-
karcem.

9. kona¢no, ruka neke treée osobe podize drugu rukavicu —
dok je jedna rukavica posluZila emocionalnom razrieSenju
osnovnog odnosa Citave sekvence, druga sluZi uniStenju sa-
svim novog pogleda na cijelu situaciju. Uvodenje trece oso-
be, koju ne moZemo povezati niti s jednim segmentom Cita-
ve sekvence, oito ima neko vrlo izraZeno znalenje. Nacin
njezina uvodenja — samo detalj ruke koja uzima rukavicu —
krije u sebi napetost i dramati¢nost. Njezino vezivanje, pak,
upravo za rukavicu, otkriva i jednu novu moguénost: da je
ta tre¢a osoba bila neprimjetan promatrac cijele prethodne
sekvence u muzeju.

Takvo dosljedno i inteligentno koristenje predmeta za poti-
canje radnje, njezino razrjeSenje, gradenje novih odnosa
medu likovima i stvaranje novih sklopova znacenja na nivo-
u ¢jeline, pokazuje s kakvom visokom razinom razmigljanja
De Palma prilazi svakom elementu koji u sebi nosi potenci-
jal viSestrukog obogaéivanja zbivanja koja se odigravaju na
ekranu. Ako ovakvu uporabu rukavice nazovemo upotre-
bom predmeta jedan drugi postupak kojem De Palma po-
sveCuje dosta pozornosti mogao bi se nazvati upotrebom
prostora.

Prostor

Posrijedi je analiza najvaznijih karakteristika prostora u ko-
jem Ce se scena odigravati i njihovo uklju¢ivanje, bilo u samu
fabulu, bilo u redateljev izbor filmskih izrazajnih sredstava.
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Dok Hitchcock npr. odredene najprepoznatljivije odrednice
prostora u kojem se radnja dogada uklju¢uje u samu fabulu
(pa je tako u filmu Tajni agent iz 1936., Cija se radnja odi-
grava u Svicarskoj, sjediSte $pijuna smjeéteno u tvornici ¢o-
kolade!), De Palma pomno proucava §to je to karakteristi¢-
no za prostor muzeja, i na kraju posebno koristi tri njegove
karakteristike:

a) TISINA. U prirodi je muzejskog postora da se slike pro-
matraju u ti§ini; kod posjetitelja kao da vlada kult tisine,
koja ¢e svakome od njih omoguditi nesmetano uZivanje u
umjetnosti. Na tu karakteristiku De Palma vas ¢ak i upozo-
rava u jednom od prvih kadrova u muzeju — kada Kineski-
nja utiSava svoju kéer koja ju doziva — kao i ¢jelokupnom
zvuénom kulisom prve cjeline koja se uglavom svodi na pot-
punu ti$inu. Tu karakteristiku muzejskog prostora rabi De
Palma kao mogucnost da sekvencu potpuno oéisti od dijalo-
ga. PoStujudi svetu tisinu prostora u kojem se nalaze, junaci
svoju komunikaciju svode na poglede i radnje, §to De Palma
koristi za razvijanje igre zavodenja, koju bi i najmanji dijalog
udinio mnogo manje uzbudljivom. Cak i u trenucima u koji-
ma su junaci primorani da upotrebe glas (npr. kada Kate ni-
kako ne uspijeva susti¢i muskarca kod kojeg je njezina ruka-
vica), oni to ne Cine, ostajuéi dosljedni u postivanju prosto-
ra u kojem se nalaze.

b) HODNICI. Razgranatost hodnika i prostorija u muzeju
od tolike je vaznosti za igru zavodenja i skrivanja da je vrlo
vjerojatno da je zbog ove karakteristike De Palma i odabrao
muzej kao popriste ove scene. I tu karakteristiku naglasava
De Palma u kadru s Kineskinjom: ona proucava tlocrt zgra-
de, jer se u njoj ocito tesko snalazi. Bududi da je rije¢ o stran-
kinji koja se upravo radi toga mozda teze snalazi, De Palma
jos jednom ponavlja detalj s tlocrtom zgrade, ali sada u nje-
mu izlaz poku$ava nadi glavna junakinja. Sva tri puta kada
Kate izgubi muskarca iz vida, to je zbog toga S$to prostorije
imaju izlaze na razli¢itim stranama i ¢ine s njenim pogledom
mrtvi kut. Zbog toga je u njima tesko pratiti i osobu koja
toga nije svjesna (kada Kate ide za muskarcem nakon prvog
susreta), a kamoli uhvatiti nekoga tko to ne Zeli (kada Kate
pokusava od muskarca vratiti svoju rukavicu).

¢) SLIKE. O ulozi dviju glavnih slika ve¢ je bilo rijeci u pr-
voj cjelini. No, osim tih dviju slika, koje su zbog svojeg spe-
cificnog dojma koji ostavljaju na promatraca izdvojene kao
zasebni detalji, De Palma cijelo vrijeme koristi slike kao dio
drugog plana. Osim $to kadru pridaju i izrazito visoku vizu-
alnu vrijednost, De Palma se poigrava i njihovim psiholos-
kim djelovanjem (nimalo slucajno, scena se odvija na odjelu
moderne umjetnosti!). Slika u drugom planu u nekoliko na-
vrata sugerira stanje u kojem je glavna junakinja: kada prvi
put pogleda muskarca koji je sjeo do nje, u pozadini se vrlo
jasno razaznaje akt (autora Phillipa Pearlsteina) — taj u tom
trenutku simbolizira njezinu podsvijest; kada muskarac izne-
nada nestane iza ugla, Kate ¢e, okrenuvsi se, ugledati samo
neku apstraktnu kompoziciju — ona simbolizira konfuziju
njenih osje¢aja; kada je muskarac dotakne rukom po rame-
nu, ona stoji kraj skulpture gole Zene — ova kombinacija do-
dira i skulpture jasno asocira na vodenje l[jubavi. Ocito je da

De Palma svakome detalju koji se pojavljuje u njegovim fil-
movima Zeli dati to¢no odredeno znacenje, pridajudi tako vi-
zualnom bogatstvu u kadru i bogatstvo ideja i znacenja.

I na kraju, osvrnimo se nakratko na vaznu ulogu koju u se-
kvenci ima glazba. Ve¢ smo prije istaknuli da ona u zvu¢noj
kulisi ima najistaknutije mjesto. Dijaloga niti nema, Sumovi,
pak, ni u jednom trenutku ne postaju nesto vise od puke
atmosfere. Glazba zbog toga postaje ravnopravna slici, ra-
zvijajuéi u sebi odnose ugode i neugode jednake onima u sli-
ci. Koristeéi veliki orkestar, skladatelj Pino Donaggio nije to-
liko zainteresiran za punocu zvuka, koliko za njegovu razno-
likost. Poput cijele scene, i glazba se razvija polagano i po-
stupno, i za gledatelja gotovo neprimjetno, zavriava u pu-
nom intenzitetu. Upravo glazbom, koja precizno opisuje naj-
razliditija raspolozen]a, De Palma sigurno upravlja gledate-
lievim emocijama — onda kada prizor nije gledatelju emoci-
onalno prepoznatljiv, kada glumacka reakcija moze sugerira-
ti viSe znaenja, glazba je ta koja nepogresivo odreduje
atmosferu kadra.

Zakdjuéak: govori John Carpenter

Sada, kada smo potanko razmotrili ¢itavu sekvencu iz neko-
liko kuteva gledanja, upozoravajuéi na odredene De Palmi-
ne postupke i motive upravo takve njihove primjene, preo-
staje nam samo da se jo$ jedanput upitamo o razlozima bas
takvog osmisljavanja scene. Svi postupci koje De Palma ko-
risti iskljucivo su u funkc1]1 poticanja odredene gledateljeve
reakcije. U toj se namjeri krije i bit njegova bavljenja filmom.
John Carpenter, uz Briana De Palmu sigurno najznacajniji i
najutjecajniji americki redatelj horora danasnjice, sjajno po-
antira bit svojega, a sudeci po ovoj sekvenci, i De Palmina
bavljenja filmom: »Glavni razlog stvaranja filmova bilo koje
vrste jest emocionalni odnos s publikom. Filmovi predstav-
ljaju autorovu odgovornost da gledatelj na ovaj ili onaj na-
¢in osjeca film, da se uplasi, da se smije, da place. Ili neki
drugi osjecaj, svejedno. I zato, kad pristupam filmu, razmi-
$ljam koji je najbolji nacin da publiku imam uza sebe, da je
projiciram na platno.«

Drzedi se u potpunosti tog nacela, De Palma je od radnje
koja se moze prepricati u jednoj recenici, sa samo dva lika i
u jednom jedinom prostoru, stvorio fascinantnu osamipol-
minutnu sekvencu u kojoj je gledatelj prisiljen sudjelovati
svim svojim emocionalnim kapacitetima. Komorna scena,
tako, zahvaljujudi isklju¢ivo redateljovoj imaginaciji, postaje
spektaklom. Sekvencom u muzeju u filmu Obucena da ubi-
je, Brian De Palma samo potvrduje da su ispravna mnogo-
brojna misljenja koja su o njemu zapisana. Poput ovog, koje
dolazi iz pera engleskog filmskog kriticara Andyja Gilla
(New Musical Express): »Brian De Palma is unquestionalby
the premier horror/suspense director of his day, and argu-
ably one of American cinema’s most gifted artists.« (Brian
De Palma je nesporno vodeéi redatelj horora i thrillera da-
nadnjice, ali i dokazano jedan od najnadarenijh umjetnika
ameri¢kog filma.)
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Podaci o filmu
OBUCENA DA UBLJE / DRESSED TO KILL (1980.)

rezija i scenarij: Brian De Palma

producent: George Litto

proizvodnja: Filmways Pictures

fotografija: Ralf Bode

muzika: Pino Donaggio

montaza: Jerry Greenberg

scenografija: Gary Weist

kostimi: Ann Roth

gl. uloge: Michael Caine (dr. Robert Eliott), Angie
Dickinson (Kate Miller), Nancy Allen (Liz Blake),
Keith Gordon (Peter Miller), Dennis Franz (Detective
Marino), David Margulies (dr. Levy), Ken Baker
(Warren Lockman)

boja, cinemascope, trajanje: 105 minuta

O reddtelju

Brian De Palma roden je 11. rujna 1940. u Newarku, dr-
Zava New Jersey. Sin lije¢nika-ortopeda, studirao je na Co-
lumbia Universityju u New Yorku. Filmom se amaterski po-
Cinje baviti 1960., a u profesionalnu kinematografiju uklju-
Cuje se radom na dokumentarnim filmovima. Za kratki

film Wotan’s Wake dobio je 1962. nagradu fondacije Ro-
senthal, kao najbolji film Amerikanca mladeg od 25 godi-
na. Izvanredan uspjeh postize filmom The Responsive Eye
na Op-Art izlozbi u Muzeju moderne umjetnosti. Prvi du-
gometrazni film zavrio je dok je na postdiplomskim studi-
jima pohadao Sarah Lawrence College.

Filmogrofija Briana De Palme

1968. GREETINGS

1968. MURDER A LA MOD

1969. THE WEDDING PARTY

1970. DIONYSUS IN ‘69

1970. HI, MOM / CONFESSIONS OF A PEEPING JOHN / BLUE MANHATTAN
1972. GET TO KNOW YOUR RABBIT
1973. SISTERS

1974. PHANTOM OF THE PARADISE
1976. CARRIE

1976. OBSESSION

1978. THE FURY

1979. HOME MOVIES / THE MAESTRO
1980. DRESSED TO KILL

1981. BLOW OUT

1983. SCARFACE

1984. BODY DOUBLE

1986. WISE GUYS

1987. THE UNTOUCHABLES

1989. CASUALTIES OF WAR

1990. THE BONFIRE OF THE VANITIES

1993. CARLITO'S WAY

1996. MISSION: IMPOSSIBLE

1997. AMBROSE CHAPEL 1997. CROCODILE TEARS
Krertki filmovi

1960. lcarus

1961. 66 0214, the Story of IBM Card

1962. Wotan's Wake

1964. Jennifer

1964. Mod

1965. Bridge that Gap

1966. Show Me a Sirong Town and I'll Show You a Strong Bank
1966. The Responsive Eye

Hrvatski filmski ljetopis 11/1997.

73



74

Hrvat. film. ljeto, Zagreb/god 3(1997), br. 11, str. 65 do 74 Jovovié, D.: Brian De Palma...

UDC 791.44.071.1(73)
Dejan Jovovi¢

Brian de Palma: Dressed to Kill -
the Andlysis of the Sequence in
Museum

Close analysis of the museum sequence aimed at detecting a per-
sonal »touch« of De Palma’s filmmaking. The paper is supplied
with the short encyclopaedic biography and filmography of De
Palma.

Is it possible to trace a personal touch of a film director by the
analysis of only one sequence in one of his films? The answer is
yes, but only with the particular kind of sequences, those that
have no marked importance for the development of plot, but in
which, nevertheless, the maximal attention and professional
interest of filmmaker is invested. This is the case with the muse-
um sequence in De Palma’s Dressed to Kill (1980). It is the fourth
introductory segment, first three being the protagonist’s (Kate,
Angie Dickinson) dream, then the conversation sequence
between the protagonist and her son, and the psychiatric session
scene. Though after the first three introductory scenes one can
expect to be faced with the first »story event« (something »story-

wise« consequentially happening to the protagonist: say, a mur-
der attempt) it appeared that the museum sequence is yet anoth-
er introductory segment, but highly enlightening regards protag-
onist (Kate), and engaging by its suggestive strategy. The
sequence has its own closed plot-structure: the introductory part
(Kate entering museum, her pensive observation of paintings and
her surroundings), problem appearance (appearance of the man
and the gaze exchange among Kate and him), intrigue (Kate fol-
lows the man, then runs from him), culmination (she has lost
him) and solution (she founds him in taxi and approaches him).
As paper demonstrates through the close, step by step, analysis of
the directorial discoursive strategy, De Palma succeeds, through
the careful and highly sensitive guidance of spectator’s view
(through elaborated Kate’s POV-s, emphasis on particular scenic
details and the occasionally important general situational layout),
to involve spectators into the mood of the protagonist, and to
inmeshed them into the De Palma’s play with his characters.
(Intertitles of the paper: Introduction; Short content of the film;
Place and significance of the museum sequence within the whole
of the film; The smaller segments of the sequence; Small Chinese
girl, pictures and the Kate’s notebook; Flouted expectations; The
use of the background of the shot; Was the third person invisible
witness of the whole museum sequence?; The function of the
glove; The use of the space; Conclusion: John Carpenter speaks).
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Bruno Kragi¢

Scarewhall komedija

UDK 791.43-22(73)

Ameri¢ka komedija tridesetih — povuesnl pregled

Dolazak zvuka uvjetovao je velike strukturne promjene u
zanru komedije. Citav jedan tip komedije — slapstick koji je
u razli¢itim varijantama ¢inio americku komediju nijemog
razdoblja, nestaje kao poseban tip. Zvuéni je film traZio ver-
balni humor i samim tim potaknuo velike promjene. Nagla-
sak se premjesta s vizualnog na verbalno, §to se ocituje i u
priljevu velikog broja glumaca kazali$ne provenijencije.

Tino Balio (1995.) u svojoj knjizi Veliki dizajn navodi sljede-
Ce tipove americke komedije tridesetih: sofisticirana, anarhi-
sticka, sentimentalna, populisticka, narodna, screwball, ro-
manti¢na komedija, te komedija o siroma$nim junacima.
Osnovni prigovor toj klasifikaciji jest njezina arbitrarnost i
nepostojanje jedinstvenog kriterija klasificiranja. Tako su
screwball komedije uvijek i romanti¢ne, a narodne uvijek
sentimentalne. Uostalom ni sam Balio ne slijedi u potpuno-
sti ovu klasifikaciju u poblizim razmatranjima p0]ed1n1h ti-
pova. Tu on navedene tipove komedije o siromasnim junaci-
ma, narodne, populisticke i sentimentalne komedije razma-
tra kao jedan tip koji naziva sentimentalnim. Anarhisticka,
sofisticirana i screwball komedija bile bi ostali tipovi dok je
navodenje romanti¢ne komedije kao posebnog tipa suvisno,
bududi da su i sofisticirana komedija i screwball komedija u
temelju romanti¢ne komedije, a poseban tip romanti¢ne ko-
medije ne postoji.

Podjela na Cetiri osnovna tipa — screwball, sentimentalna,
sofisticirana i anarhisti¢ka komedija — znatno je jednostav-
nija, bliza je stvarnosti i manje izloZena moguéim kriti¢kim
primjedbama.

Kada se nakon 1929. zvu¢ni film potpuno etablirao (te je
godine prvi put snimljeno viSe zvucnih nego nijemih filmo-
va)' holivudskom su komedijom prevladale sentimentalna i
sofisticirana komedija.

Sofisticirana komedija

Filmovi tog tipa snimani su kao prestizne A-produkcije.
Radnja je smjestena u aristokratskim i rafiniranim sredinama
visokog drustva, gotovo uvijek europskog, u kojima se odi-
gravaju ljubavni konflikti protagonista tipiziranih kao mon-
denka i latinski ljubavnik.* Filmovi ovog tipa znadili su svo-
jevrsnu »glorifikaciju elita i privilegiranih« (Balio, 1995:
262). Imajuéi kao izvanfilmske izvore kazali$ne komade No-
ela Cowarda, W, Somerseta Maughama i Ferenca Molnara,
sofisticirana se komedija pojavila ve¢ krajem nijemog razdo-
blja, filmovima koje je rezirao Ernst Lubitsch, npr. Zabranje-

ni raj (1925.) i To je dakle Pariz (1926). Tip se definitivno
oblikovao dolaskom zvuka, bududi da su dvosmisleni dijalo-
zi tada mogli postati bitan strukturni ¢&imbenik. Lubitsch je i
dalje najznacajniji redatelj, a njegovi filmovi Nasmijani po-
rucnik (1931.) i Nevolje u raju (1932.) pravi su vrhunac so-
fisticirane komedije.

Ta je komedija svojim ugodajem, stilizirano$¢u i mjestom
radnje (Europa) bliska nekim muzi¢kim filmovima s pocetka
tridesetih koji nasljeduju strukturu europske operete, a isto-
dobno laganijim tempom radnje i intimistickim ugodajem,
te dominantnim glumackim tipovima sli¢na je melodrami.

U ovom tipu komedije europske su lokacije, operetni ugodaj
te sklonost blagoj ironiji, poimanju Zivota kao igre i etickom
relativizmu (junaci su Cesto prevaranti), znacili svojevrstan
odgovor na ekonomsku krizu koja je tada vladala. Medutim,
sofisticirana komedija nije imala veéeg uspjeha osim kod
uskog sloja publike — visokog drustva najveéih gradova
Isto¢ne obale. Upravo zato ti su filmovi bili financijski nei-
splativi, a pojava screwball komedije koja je preuzela njiho-
vo bavljenje musko-Zenskim odnosima, ali bez elitizma i s ti-
pi¢no americkim naglaskom na iskustvu i odgovornosti, po-
taknula je gasenje ovog tipa komedije. Nakon 1934. snimlje-
no je doduse jos nekoliko istaknutih sofisticiranih komedija
poput CeZnje (F. Borzage, 1936.), ali bez veéeg odjeka.’ U
tom razdoblju vedi broj elemenata sofisticirane komedije
mozemo nadi u screwball komedijama kao §to su Ninocka
(E. Lubitsch, 1939.) i Ponoé (M. Leisen, 1939).

Nino¢ka (E. Lubitsch, 1939.): Greta Garbo i Melvyn Douglas
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Shlrley Temple u f||mu Curly Tp (1935)

Sentimentalna komedija

Za razliku od sofisticirane komedije, sentimentalna je kome-
dija bila najpopularniji tip komedije tridesetih godina. Rad-
nja tih filmova dogadala se u provinciji i bila je usredotoce-
na oko glavnih likova — tip obi¢nih ljudi iz naroda — koje
su glumili stariji karakterni glumci (npr. Marie Dressler) ili
popularni komicari iz kazalista (npr. Will Rogers). Ako je so-
fisticirana komedija prikazivala aristokratsku europsku elitu,
onda je sentimentalna komedija prikazivala i slavila obi¢nog,
priprostog, neobrazovanog, ali mudrog i dobrog Amerikan-
ca iz provincije. Pri¢a tih filmova odigravala se lagam]lm
tempom s dosta prostora posvecenog puckom humoru i
iskazima sentimentalnosti, tako da je sentimentalna komedi-
ja vrlo bliska odredenim tipovima melodrama, npr. filmovi-
ma sa Shirley Temple, koji nasljeduju poetiku dikensijanske
melodrame, a sadrZe velik broj elemenata sentimentalne ko-
medije.

Paradigmatski je primjer ovog tipa komedije film Driavni
sajam (H. King, 1933.) s Willom Rogersom u glavnoj ulozi.
U tom filmu »nema negativca, vrlo je malo napetosti; rije¢

je o seoskoj obitelji koja uspijeva na sajmu naéi sitna zado-
voljstva kojih ¢e se moéi sjecati« (Balio, 1955: 261).

U razdoblju dominacije screwball komedije od 1934. do
1938. sentimentalna je komedija potisnuta u drugi plan (di-
jelom i zbog smirti svojih najistaknutijih interpreta Dresslera
i Rogersa). Ipak, njezin sentimentalizam, optimizam i popu-
lizam koji su bili uzrokom njezine iznimne popularnosti
utje¢u na brojne screwball komedije, osobito na filmove
Franca Capre npr. Gospodin Deeds ide u grad (1936.) i Gos-
podin Smith ide u Washington (1939.), koji su ipak odma-
knuti od matrice screwball komedije. Kada se krajem tride-
setih publika otklonila od screwball formule, sentimentalna
komedija ponovno dolazi u prvi plan. Ovog puta javlja se u
formi B-serija o provincijskim obiteljima: Jones Family i
Hardy Family. Nasljedujuéi osnovne formule prijasnjih sen-
timentalnih komedija, ovi su filmovi stekli golem popular-
nost u razdoblju pred ulazak Sjedinjenih Drzava u Drugi
svietski rat.!

Anarhisti¢ka komedija

Tredi tip, anarhisticka komedija nastaje krajem dvadesetih i
to apsorbiranjem odredenih znadajki poetike vodvilja u ho-
livudsku komediju, nasljeduju¢i pritom elemente poetike
slapsticka. Radnja filmova ovoga tipa smjestena je uglavnom
u urbane sredine, premda ne i obavezno. Ovdje, medutim,
sredina ne igra tako vaznu ulogu u definiranju tipa kao kod
sofisticirane i sentimentalne komedije Ovaj je tip izrazito
usredotocen na komicara, pa je i doprinos glumca najvei u
usporedbi s prethodna dva tipa.

Anarhisticke komedije i imaju brz tempo radnje i epizodicnu
strukturu, sadrzavajuéi minimum vezivnog tkiva price izme-
du pojedinih komicarevih tocaka, poput viceva Groucha
Marxa ili pantomima njegova brata Harpa. Ta je komedija
anarhisti¢ka i formom i sadrZajem. Svojom formom ti filmo-
vi »napustaju naglasak na linearnost i kauzalnost price u ko-
rist fragmentirane, gotovo atomizirane narativne strukture,
dok sadrzajem ¢esto slave kolaps drustvenog reda i osloba-
danje kreativnosti i impulzivnosti protagonista« (Balio,
1995: 263). Naposljetku ti su filmovi, za razliku od ostalih
tipova komedije, svjesno krsili nalelo mimeti¢nosti upora-
bom &estog obracanja kameri ili autorefleksivnih viceva. U
razdoblju 1932-34. anarhisti¢ka je komedija na vrhuncu, a
paradigmati¢na djela su filmovi bra¢e Marx (npr. Pacja juba,
Leo McCarey, 1933.) u kojima dolazi do potpune subverzi-
je drustvenih institucija, zatim kratkometrazne komedije W.
C. Fieldsa s ispoljavanjem dosljedne mizantropije i otvore-
nog vrijedanja, pa i komedije Laurela i Hardyja koje od svih
holivudskih zvu¢nih komedija najdosljednije slijede poetiku
slapsticka, a u kojima takoder ¢esto nalazimo apoteoze ruse-
nja druStvenih normi. Ipak, unutar ovog tipa postoje i znat-
ne razlike u anarhoidnosti i subverzivnosti pojedinih komi-
Cara. Tako se npr. anarhoidnost Laurela i Hardyja poklapa-
la s postojeéim konsenzusom o »pokvarenim« institucijama,
dok su braca Marx i Fields mnogo subverzivniji. Odatle i
stalna velika popularnost Stanlija i Olija, dok je uspjeh u pu-
blike Fieldsa i brace Marx bio ograni¢en na velike gradove
na Istoku. Nakon 1935. i u njihovim filmovima dogadaju se
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odredene promjene: romanti¢ni podzapleti dobivaju ista-
knutije mjesto, anarhoidnost je ublaZena, a njihovi karakteri
(barem kod braée Marx) postaju altruisti¢niji.” Anarhisti¢ka
se komedija tada raslojava u oblike blazih burleski i parodi-
ja (npr. filmovi s Bobom Hopeom u glavnoj ulozi).

Svaki od navedenih triju tipova komedije utjecao je na
screwball komediju ¢ji se posljednji izdanak pojavio 1934.
Sofisticirana je komedija utjecala na screwball tematizacijom
musko-Zenskih odnosa i odnosa prema visim klasama, senti-
mentalna komedija svojim naglasavanjem tipi¢no americkih
vrlina npr. iskustva i odgovornosti, te u odredenoj mjeri i
svojim optimizom i samim sentimentalizmom, a anarhisti¢-
ka komedija brzim ritmom radnje, izrazitim preferiranjem
dijaloga i u odredenoj mjeri svojom ekscentri¢no$¢u i anar-
hoidnim porivima.

Screwhall komedija: temeljne tematske i
narativne formule

Screwball komedija naziv je za tip hollywoodske komedije
koja se bavi musko-zenskim odnosima oslikavajuéi pritom i
odredene drustvene sukobe suvremene, urbane Amerike. Taj
tip, u svojem temelju romanti¢na komedija, nazivan katkad
i madcap ili daffy® inauguriran je 1934. komedijama Dogo-
dilo se jedne noéi (F. Capra) i Dvadeseto stoljeée (H. Hawks)
te djelomice detektivskim filmom Mrsavko (W. S. Van Dyke).

Screwball komedija dominirala je ameri¢kom komedijom od
1934. do 1938. kada su se njezine tematske odrednice i na-
rativni postupci p0k10p111 s oceklvan]una pubhke, a kra]em
desetl]eca uz slabije zanimanje za urbano-romanti¢ne teme i
s promjenom ideoloskih preferencija publike, taj se tip raslo-
jio u razli¢ite varijacije romanti¢ne komedije koje traju i da-
nas.

Radnja ovih filmova odigrava se u brzom ritmu prikazom
antagonistickog odnosa dvoje protagonista (u glumackim ti-
p0V1ma dobre prijateljice i momka iz susledstva) koji na kra-
ju zavrSava njihovim vezivanjem. Glavni je tematski interes
upravo razrjeSenje antagonizma dvoje protagonista. Taj je
antagonizam Cesto predstavljen i kao dru$tveni antagonizam
(protagonisti pripadaju razli¢itim, sukobljenim drustvenim
slojevima), ali u velikom broju screwball komedija funkcio-
nira i kao Cisti spolni antagonizam. U filmu Dogodilo se jed-
ne nodi taj je antagonizam otvoreno drustveni, dok je u Dva-
desetom stoljecu iskljucivo spolni. Osnovna dilema Zanra
jest kako pomiriti spolne i klasne (ideoloske) razlike. Fabula
screwball komedije konstruirana je tako da teZi toj pomirbi,
a film zavr$ava spajanjem protagonista i ukidanjem navede-
nih razlika. Dogodilo se jedne noéi zavrsava padom metafo-
rickog »jerihonskog zida« — pokrivaca izmedu kreveta Cla-
udette Colbert i Clarkea Gablea koji je predstavljao njihove
osobne i ideoloske razlike. Pad zastora oznacava pocetak nji-
hove osobne zajednice i mirenja njihovih sustava vrijednosti.
Osnovna ideja tog filma bila bi, dakle, »brak« visoke i sred-
nje klase, mogucnost prevladavan]a razlika izmedu tih klasa
i, na taj nacin, vjera u tradicionalni americki ideal drustva
k0]e dopusta i potice stvarni ljudski kontakt medu klasama.

Posvecujudi se razrjeSenju klasnih razlika u screwball kome-
diji, Thomas Schatz (1981.) u svojoj knjizi Hollywoodski

Oliver Hardy i Stan Laurel

Zanrovi navodi kako pomirenje spolnih i drustvenih razlika
ukljucuje temeljne kulturne kontradikcije $to traZi svojevr-
snu narativiu intervenciju, buduéi da se glavni sukobi ne
mogu razrijesiti logicki. Analizirajuéi neke istaknute screw-
ball komedije kao §to su Moj covjek Godfrey (G. La Cava,
1936.), Jednostavan Zivot (M. Leisen, 1937.) i Nista sveto
(W. A. Wellman) on navodi niz sli¢nosti u tematskim i nara-
tivnim formualma koje ti filmovi rabe da bi izrazili glavne
sukobe. Te bi formule bile: prikazivanje para iz razlicitih sre-
dina &iji se poletni antagonizam postupno pretvara u ro-
mansu, tematizacija konflikta ne samo preko spolnih i kla-
snih razlika, nego i preko generacijskih (sa znacajnim likom
oca suprotstavljenog svojim nasljednicima), zacetak konflik-
ta formulom krivog predstavljanja i razrjeSenje sukoba mire-
njem svih razlika $to ukljucuje (Cesto nemotiviranu) promje-
nu karaktera i sustava vrijednosti.

Ipak, ne trebamo precijeniti idejne znacajke screwball kome-
dije i njene prodrustvene iskaze. U svom oslikavanju drus-
tvene integracije screwball komedija oslikava i ambigvitet te
integracije: »junak je i ovdje predstavnik dru$tvenog reda
Cije vrijednosti on sam ne moZe usvojiti« (Schatz, 1981:
159). Taj je ambigyvitet u screwball komediji izloZen putem
triju strukturnih elemenata: ekscentri¢no ponasanje para i
Cesto ignoriranje drustvenih konvencija kao protuteza njiho-
voj integraciji, uloga duhovite, samosvojne Zene koja nosi
ideju jednakih prava i komplicira jednozna¢no imenovanje
junaka, te potpuno neinhibirano i oslobodeno traganje za
sreCom ljubavnog para. Ti elementi su protuteZa razrjeSenju
konflikta kroz utopijsku bra¢nu zajednicu. Uostalom, ono
§to je doista privlacilo publiku nije bila moguca zavr$na in-
tegracija para, nego dinami¢na »borba spolova« izmedu ju-
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Bra¢a Marx: A Day ot the Races, 1937.

naka, koji imaju otprilike jednaku koli¢inu duhoviti, $arma i
pameti i odrZavaju delikatno uravnoteZen odnos medusob-
nog antagonizma i privlatnosti. Najbolje screwball komedi-
je dobro su skrivale prodrustvene impusle ili ih ¢ak izravno
podrivale tako da je publika razrjeSenje mogla promatrati
kao usputno, kao §to to ¢ine i sami likovi (razrjeSenje se go-
tovo nikad ne ostvaruje poljupcem) »Stvaraoci 0vih kome-
sam konflikt, a ne naivno obeéanje neke romanti¢ne ljubavi
ili realizirane utopije« (Schatz, 1981: 172).

Screwhall komedija kao novovijeka komedija

U kontekstu starih i novovjekih komi¢nih Zanrova, od gréke
knjizevnosti nadalje, screwball komedija nesumljivi je odvje-
tak novovjeke komedije i to ponajprije Sekspirijanske ro-
manti¢ne forme kao jednog od dvaju glavnih oblika nove
komedije (drugi je oblik viSe realisticki, a predstavljaju ga
npr. Johnson i Moliere).

Glavne karakteristike novovjeke komedije” jesu, prije svega,
teleoloski zaplet u kojem najéesce mladi ¢ovijek teZi ispuniti
svoje seksualne Zelje pri cemu tu Zelju prijeci neki lik. Zavrs-
na je scena najce$ée viencanje koje znadi i novo rodenje.
Tada se stvara novo drustvo, $to je Cesto popraceno scenom
prepoznavanja. Dakle, kretanje u komediji obi¢no je »kreta-
nje od jedne vrste drustva prema drugoj« (Frye, 1979: 186).
U takvoj strukturi radnju komedije tvore prepreke junakovoj
zelji, a nadvladavanje tih prepreka funkcionira kao komi¢no
razrje$nje. Te prepreke, odnosno protivnici junakovih Zelja
obi¢no su roditelji, tj. otac ili netko tko dijeli oevu poveza-
nost s etabliranim drustvom. Ti se likovi na kraju ¢esce izmi-
re ili preobrate nego $to su jednostavno otjerani, premda ko-
medija &esto ukljucuje ritual protjerivanja odabrane Zrtve
kojim se rjeSava nekog nepopravljivog lika. Dalje, postoje
dva nacina odigravanja komedije. Prvi bi bio naglasiti liko-
ve-prepreke, a drugi ima naglasak na prizorima prepoznava-
nja i izmirenja. [ u $ekspirskoj i drugim tipovima romanti¢-
ne komedije, kao i u samoj screwball komediji dominantan
je drugi nacin.

Naposljetku, komi¢nim zavrSetkom obi¢no manipulira zao-
kret u komadu. Zavr$etkom se na pozornici pojavljuje novo
drustvo koje predstavlja »pragmaticki slobodno drustvoc
(Frye, 1979: 193).

Screwball komedija posjeduje sve ove nabrOJene bitne ele-
mente novovjeke komedije, kao i njezine tipi¢ne likove i
znacajke Cetvrte faze komedije (po Fryeu). Ako trenutatno
ostavimo po strani inae vrlo zanimljivo i sloZeno pitanje
odredenja pravog junaka screwball komedije (je li to mugka-
rac ili Zena) moZemo ustvrditi da se radnja ove komedije do-
gada oko pokusaja junaka da ispuni svoje Zelje. Tako u filmu
Dogodilo se jedne noci (F. Capra, 1934.) Claudette Colbert
bjeZi da bi se mogla udati, a Clark Gable joj se pridruzuje da
bi dobio senzacionalnu pri¢u. I ovdje junak mora nadvlada-
ti prepreke da ostvari tu Zelju, a lik oca takoder je dosta uo-
bi¢ajena prepreka npr. u filmovima Dogodilo se jedne noéi i
U grob nista ne nosis (F. Capra, 1938). Likovi koji predstay-
ljaju protivnike junakovih Zelja raznorodni su pa tu spadaju
i likovi koje tumaci Ralph Bellamy u filmovima Strasna isti-
na (Leo McCarey, 1937.) i Njegova djevojka Petko (H
Hawks, 1940.), a kao takav funkcionira i lik Caryja Granta
u Silom dadilji (H. Hawks, 1938.) koji neprekidno prijeci ili
bol]e receno pokusava sprijeciti lik Catharine Hepburn da
ispuni svoje Zelje. Veéina tih likova zavr$ava preobracen]em
npr. lik oca (Walter Connolly) u Dogodilo se jedne noéi na
kraju pristaje na kéerkino vjenc¢anje (premda s drugim li-
kom), a Cary Grant u Silom dadilji prihvaca stil Zivota Hep-
burnove. Doduse i ovdje nalazimo likove koji moraju biti
otjerani. To su najéesce likovi udvaraca junakinje, npr. John
Howard u Philadelphijskoj pri¢i (G. Cukor, 1940.) Napo-
kon, screwball komedija u potpunosti naglasava prizore pre-
poznavanja i pomirenja, a s tim u vezi klasi¢ni su prizori u
filmovima Silom dadilja kad Grant priznaje da je uZivao u
drustvu Hepburnove i Philadelphijska prica kad Hepburno-
va na kraju prepoznaje Granta kao jedinog muskarca za
sebe.

Drustvo koje nastaje na kraju screwball komedije trajnim
ulaskom para u zajednicu ne znadi samo, kao $to sam spo-
menuo prije, njihovu integraciju u $ire drustvo i medusobnu
integraciju u kojoj uskladuju svoje sustave vrijednosti. To
drustvo sadrzi sve znadajke novog drustva sastavljenog od
ljubavnog para protagonista, buduéi da njegove bitne odred-
nice jesu pragmaticka sloboda i dominacija »mladosti«, a re-
alizirani su pomocu ekscentri¢nosti i »pomaknutog« ponasa-
nja protagonista i njihove »potrage za sre¢ome, $to naznacu-
je da oni nikako ne mogu postati konvencionalan bra¢ni par.
Ove odrednice stoje nasuprot onima starog, »porazenog«
drudtva kojim vladaju navika, ritualna vezanost, proizvoljni
zakon i starije osobe. Medutlm ni u screwball komedul §to
je takoder ¢ini novovjekom komedijom, idealizirani se Zivot
ne javlja toliko u samoj radnji koliko u obrascu Zivljenja koji
se na kraju realizira sretnim zavr$etkom.’

U screwball komediji pojavljuju se i svi tipi¢ni likovi novo-
vjeke komedije. Lik alazona ili varalice i ovdje je lik-prepre-
ka, tako da tu moZemo ubrojiti prije naveden lik oca iz Do-
godilo se jedne noci, koji je zapravo klasi¢ni lik senexa iratu-
sa, zatim likove udvaraca junakinje, npr. zaru¢nika K. Hep-
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“7JOGETHER FOR
THE FIRST TIME /

C LRRK CLAUDETTE

GABLE-+COLBERT

It Happened One Dight”

with. WALTER CONNOLLY  ROSCOE KARNS
From the Casmapolitan Maghzine story by SAMUEL HOPKINS ADIMNS = Screen play by ROBERT RISKIN

dFRANK (APRAPRODUC"ON colegT@:lJ%LA

Dogodilo i, Frank Capra, 1934.
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burn u Philadelphijskoj pri¢i ili, u svojoj Zenskoj varijanti
(inale, rijetkoj u komediji), kao zaru¢nice C. Granta u Silom
dadilji.

Lik eirona ili samopotcjenitelja i u screwball komediji Cesto
je glavni junak. Likovi C. Granta u filmovima Njegova dje-
vojka Petko i Philadelphijska prica paradigmatski su primje-
ri lika eirona koji ovdje spaja dva lika pripadna ovom tipu: i
samog sredi$njeg junaka i lika nositelja nauma $to dovodi do
junakove pobjede (likovi lukavog roba i sluge u rimskoj odn.
renesansnoj komediji). Bomolochos ili lakrdijag, ¢ija je funk-
cija vise povecati ugodaj svetkovine nego pridonijeti zaple-
tu, izrazito je zastupljen u screwball komediji. Samo u Silom
dadilji nalazimo, tako, likove ekscentri¢ne tete, jo§ ekscen-
tri¢nijeg lovca na egzoti¢ne Zivotinje, pripitog sluge, narod-
skog Serifa, naposljetku lik leoparda, a i lik K. Hepburn ima
elemente ovog tipa. Sto se pak tice tipa agroikosa, neotesan-
ca ili seljaka, njega Cini npr. lik $mokljana, npr. R. Bellamy u
Njegovoj djevojci Petko.

Na kraju razmatranja screwball komedije u kontekstu novo-
vjeke komedije, i to tipa Sekspirske romanti¢ne komedije,
vazno je spomenuti njezino temeljno pristajanje uz Cetvrtu
(od Sest Fryevih) fazu komedije, te djelomice i uz tre¢u. Ova
potonja uobicajena je faza u kojoj se lik-prepreka uklanja
pred Zeljama mladica.

Cetvrta je faza ona koja postavlja svoju radnju na dvije drus-
tvene ravni od kojih se jednoj daje prednost.” Toj fazi pripa-
daju Shakespearove romanti¢ne komedije. Njih mozemo na-
zvati »dramom zelenog sv1]eta« (Frye, 1979: 207). Radnja te
komedije pocinje u svijetu prikazanom poput uobicajenog
svijeta, prelazi u »zeleni svijet« gdje doZivljava preobrazbu u
kojoj se ostvaruje komic¢no razrjeSenje i vraca se u uobicaje-
ni svijet. Tako u Shakespeareau nalazimo vilinski svijet u
Sumi u Snu ivanjske noci, Sume u Dva veronska gospara,
Kako vam drago i Veselim Zenama windsorskim, pastoralni
svijet mitske Bohemije u Zimskoj prici ili tajanstenu Portiji-
nu kuéu u Mletackom trgovcu, dok u Oluji zeleni svijet obu-
hvaca ¢itav prostor radnje s referencama na drugi svijet.

U velikoj veéini screwball komedija moZemo nadi taj zeleni
svijet u kojem se odigrava najveéi dio radnje, ukljucujuéi i
komicno razrjeenje. Zeleni je svijet uglavnom provincija, ali
ne isklju¢ivo ruralna, nego Cesto kultivirana (npr. s ladanj-
skim ku¢ama visih klasa). U filmovima Silom dadilja, Stras-
na istina, kao i odvjetcima screwball komedije Cetrdesetih
kao $to su Lady Eve (P. Sturges, 1941.) i Adamovo rebro (G.
Cukor, 1949.) taj se svijet zove Connecticut. U filmu Ponoé
(M. Leisen, 1939.) to je dvorac u okolici Pariza, a u Ninoc-
ki (E. Lubitsch, 1939.) sam Pariz, te poslije Carigrad kao nje-
gova replika. U filmovima F. Capre Dogodilo se jedne noéi*
i U grob nista ne nosis (1938.) zeleni svijet Cini cijela amerié-
ka provincija kojom putuju protagonisti, odn. kuca L. Barry-
moora. Ladanjske kuée u gradskoj okolici funkcioniraju na
taj nacin i u filmovima G. Cukora Praznik (1938.) i Philadel-
phijska prica u kojem se, inace, cijela radnja, osim jedne sce-
ne, dogada u zelenom svijetu.

U svim se ovim filmovima (osim Pornoéi, premda i tu dije-
lom) razrjeSenje zbiva u navedenim prostorima zelenog svi-

jeta, s tim da neki i zavrSavaju u tom svijetu, npr. navedeni
filmovi F. Capre i G. Cukora te Strasna istina.

Zeleni svijet ona je predodzba egzistencije koja je ¢arobna i
idili¢na. Zato je to mjesto prostor u kojem je moguce ostva-
riti emocionalno i svako drugo povezwanje protagomsta ili
njihove pomirbe. To je prostor u kojem najcesce ve¢ vrijede
temeljne znacajke novog drustva. Zato je, uostalom, put do
njega i lagano kompliciran. »U Silom dadilji put u Connec-
ticut obiljezen je sudarom, $erifom koji organizira potjeru i
kradom automobila, jer ulazak u ovaj svijet zahtijeva drugo
sredstvo i drugi nacin.« (Cavell, 1981: 253). Ondje gdje
nema izravnog fizickog ulaska u zeleni svijet, pravila tog svi-
jeta zahtijevaju emocionalnu promjenu da bi se do njega
doslo te da bi se dobila moguénost razrjesenja.

Znaca]no je da protagonisti uv1]ek uspl]eva]u dodi do tog svi-
jeta, prodi kroz potrebne promjene i zavr$no razrjeSenje, te
se (u nacelu) vratiti u stari svijet da tamo uspostave novo
drustvo.

Screwhall komedija kao komedija ponovnog
vienéanja

Ako uzmemo Dogodilo se jedne noéi kao prototip screwball
komedije moZemo ustanoviti da su se iz tog filma razvila dva
dominantna smjera ovog 7anra." Jedan je predstavljen fil-
movima F. Capre Gospodin Deeds ide u grad (1936.) i Gos-
podin Smith ide u Washington (1939.). To je tip svojevrsnih
»utopijskih fantazija« (Balio, 1995: 274), tip &iji glavni inte-
res ne leZi u samom paru, nego u prikazivanju ideoloskih i
drustvenih razlika medu protagonistima. Drugi je smjer
screwball komedije bio zastupljeniji, a razvija se kroz roman-
ti¢ne komedije u kojima prevladava sam konflikt protagoni-
sta, i to njihov ljubavni sukob, »rat spolova« prikazan kroz
udvaranje ili pomirenje, odn. ponovno vjencanje.

Upravo je tematika razvod protagonista i njihova ponovnog
vjenanja, odn. pomirenja, bila iznimno zastupljena u nizu
screwball komedija (Cesto i neizravno). Medu filmovima koji
najistaknutije prikazuju tu tematiku jesu Strasna istina, Si-
lom dadilja, Philadelphijska prica, Ponoé, Njegova djevojka
Petko, kao i kasnije maniristicke varijacije Zanra Lady Eve i
Prica iz Palm Beacha (1942.), oba u reZiji P. Sturgesa.

U ovim filmovima nema prikazivanja drustvene integracije
para. Taj je dio ostvaren, oni su ve¢ vjencani (ili su bili vien-
Cani). Osnovni je problem kako zadrzati odredeni vlastiti
identitet unutar jedne od najtradicionalnijih dru$tvenih in-
stitucija — braka. Glavna tenzija u odnosima protagonista
proizlazi upravo iz njihove sloZene zajednice koja se ne
moze raspasti. Protagonisti ovih filmova Cesto su znatno
anarhistickiji karakteri od karaktera u komedijama koje go-
vore samo o udvaranju” (doduse takvih je znatno manje).
Uostalom, »njihov antagonizam nije posljedica razli¢itog po-
drijetla ili sustava vrijednosti, nego ¢injenice da se predobro
znaju« (Schatz, 1981: 163).

Stanley Cavell pak rabi termin komedija o ponovnom vjen-
Canju (comedy of remarriage), kako bi istaknuo posebnost
odredenog tipa holivudske romanti¢ne komedije kojeg je
Clanom velik broj screwball komedija. Naime on naglaSava
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kako nova komedija prikazuje mladi¢a koji mora savladati
prepreke Sto mu ih postavlja neki stariji lik, dok u staroj ko-
mediji moZemo nadi poseban naglasak na ]unakln]1 k0]a je
Cesto preruSena u d]ecaka prola21 kroz procese smrti i uskr-
snuca, a Cesto drzi i kljuéeve razrjeSenja.

Cavell dalje kaze kako komedija 0 ponovnom vjencanju isti-
e ulogu junakinje, poput stare komedije, ali kako je razlici-
taiod jedne i od druge, te »izgleda da obuhvaéa vazne ka-
rakteristike obje, s istodobnim naglaskom na junakinju i na
problem spajanja glavnog para, ali ponovnog spajanja« (Ca-
vell, 1981: 2)

Cinjenica da znatan broj screwball komedija i svi filmovi
koje Cavell analizira doista nemaju jednozna¢no odredena
junaka i izrazito naglaSavaju glavni Zenski lik (sam Cavell
predlaZe i termin komedija jednakosti; comedy of equality),
uistinu priblizava screwball komediju nekim elementima sta-
re komedije. No, odgovor na taj problem moze biti dosta
jednostavan. U screwball komediji ¢ak niti nije toliko bitno
tko je glavni junak, negdje bi mogli izdvojiti Zenu, a negdje
muskarca, ali najée$ée su to oboje. Oboje naime teze ostva-
renju neke Zelje i moraju savladati prepreke da je ostvare. I,
premda doista u nekim filmovima, poput Philadelphijske
price, Zenski lik prolazi kroz svojevrsno emocionalno uskr-
snuce, u nekim filmovima kroz to prolazi muski protagonist
(npr. Silom dadilja), a u nekim oboje (npr. Strasna istina).
Screwball komedija uople, a i one komedije koje Cavell
oznacava kao komedije o ponovnom vjenéanju, ipak sadrze
temeljne znacajke nove komedije i pripadaju njenoj tradiciji.

Medutim, za samu screwball komediju zanimljivije su odre-
dene tematske formule komedija o ponovnom vjencanju
nego samo pitanje jesu li filmovi tog tipa poseban Zanr sro-
dan, ali i razli¢it i od stare i od nove komedl]e Glavna j je
tema ovih filmova bra¢na zajednica (ili neka njena varijaci-
ja) 1 njena vrijednost, vrijednost samog vezivanja protagoni-
sta jedno za drugog. Odgovor na pitanje vrijednosti takve
zajednice uvijek je potvrdan (premda katkad smjesten u izra-
zito ironi¢an kontekst). Osnovna ideja koju ovdje nalazimo
jest ideja neunistivosti te zajednice, junaci, premda se poku-
Savaju udaljiti jedno od drugog, to ne uspijevaju i na kraju
ostaju zajedno, odnosno ponovno su zajedno. Oni se ne
mogu razii upravo zbog svoje prijasnje vezanosti, zbog svo-
je zajednicke proslosti. Tako Irene Dunne u Strasnoj istini
kaZe za svoj brak sa Caryjem Grantom: »Znali smo se dobro
zabaviti«."” »Stra$na istina« ovih filmova lezi u &injenici da
junaci ne mogu jedno bez drugog. RazrjeSenje njihove rad-
nje lezi u iskustvu, i to »ne u prihvaéanju novog iskustva, ve¢
u novom prihvacanju starog iskustva« (Cavell, 1981: 240).
Pravi brak, prava veza protagonista kao da pocinje tek onda
kad oni shvate da se ne mogu razvesti, da im se Zivoti nece
razdvojiti. »Samo oni koji su ve¢ vjenfani mogu se zaista
viencati« (Cavell, 1981: 127).

Od najistaknutijih holivudskih komedija o ponovnom vjen-
Canju u Njegovoj djevojci Petko i Philadelphijskoj prici par je
ve¢ razveden (u potonjem njihov je razvod slikovito prika-
zan u prvoj sceni), u Strasnoj istini razvod se dogada u prvoj
polovini filma, dok u Silom dadilji par nije ni vjencan, ali su
protagonisti neobjasnjivo vezani jedno za drugo i pokusava-

Philadelphijska pri¢a, Georg Cukor, 1940:
James Stewart, Cary Grant, Katharine Hepburn

ju se tijekom cijelog filma razdvojiti."* Pritom jedan ¢lan para
uvijek vise Zeli razlaz, ili, to¢nije, samo jedan izricito Zeli ra-
zlaz. Nekad je to muskarac, kao u Silom dadilji, ¢eSce 7ena,
npr. u Philadelphijskoj prici, Njegovoj djevojci Petko ili Stras-
noj istini. Da bi se pomirili taj se lik mora na neki nacin pre-
obratiti, shvatiti da ne mozZe bez drugog, $to taj drugi veé
zna. To se preobracenje uvijek i dogada s tim da Cesto i dru-
gi ¢lan para mijenja neka svoja stajalista kako bi zajednica
opstala ili se ponovno uspostavila Do tog dolazi medusob-
nim oprastan]em i pomirenjem koje je rijetko prikazano
izravno kao vjencanje (od spomenutih komedija, samo Phi-
ladelphijska prica zavr§ava scenom vien¢anja). Pomirenju
vrlo ¢esto prethodi molba za oprostom. Ta je molba u Silom
dadilji i Ponodi izrazena eksplicitno, u Strasnoj istini i Phila-
delphijskoj prici implicitno, dok npr. u Njegovoj djevojci Pet-
ko (koji je od svih filmova ovog tipa najudaljeniji od roman-
ticne komedije Sekspirskog tipa) molbe nema.

Ono §to je bitno, $to prije¢i bilo kakav trajan razvod i §to
uvjetuje pomirbu jest zajednicka proslost protagonista. Tako
se u Philadelphijskoj pri¢i nekoliko puta ponavlja kako su
Grant i Hepburnova odrasli zajedno dok Silom dadilja prak-
ti¢no prikazuje odrastanje para, odnosno prikazuje ih kako
ponovno postaju djeca da bi mogli zajedno odrastati. U skla-
du je s tim i odsutnost djece iz ovih filmova i inzistiranje na
samodostatnosti protagonista. U Philadelphijskoj prici ek-
splicitno se kaze kako je njihova jahta predvidena samo za
dvoje (ne za vise, ali niti samo za jedno), u Njegovoj djevoj-
ci Petko pomirenje R. Russell sa Grantom znadi odustajanje
od djece (i svekrve) dok u Silom dadilji i Strasnoj istini liko-
vi sami nakratko postaju djeca.

Ta odsutnost djece znak je ne samo prikaza integracije pro-
tagonista u dru$tvu (prikazivanjem njih kao djece, dakle kao
onih koji odrastaju), nego i ¢injenice da im za razrjeSenje su-
koba i pomirenje zapravo ne treba nitko osim njih samih.
Jer, kao $to Cavell kaze govoreéi o Njegovoj djevojci Petko,
»Oni jednostavno cijene jedno drugog vise nego $to cijene
bilo koga drugog, i, svaki bi viSe volio da ga onaj drugi cije-
ni nego da ga cijeni bilo tko drugi. Kad su zajedno osje¢aju
se kao kod kuée bez obzira mogu li Zivjeti zajedno pod istim
krovom.« (Cavell, 1981: 170).
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UDC 791.43-22(73)
Bruno Kragi¢

Screwhall Comedy
The US Comedy of Thirties

The paper presents an interpretative
overview of the basic characteristics and
subtypes of Hollywood screwball comedy,
its historical place among the other con-
temporary comedy modes: sentimental,
sophisticated and anarchistic.

The arrival of sound caused the important
structural changes within the genre of
Hollywood comedy. Previously predomi-
nant type — slapstick comedy had van-
ished, and new types emerged in twenties,
thirties and into forties, the basic ones
being: sophisticated comedy, sentimental
comedy, anarchistic comedy and screwball
comedy (categories based on Tino Balio’s
division). The screwball comedy took

over some characteristics from all the
other contemporary types; from sophisti-
cated comedy it took the thematization of
man-woman relationship; from sentimen-
tal comedy its emphasis on typical
American virtues, sentimentalism, opti-
mism and populism, and from anarchistic
comedy it took over its pace, emphasis on
humorous dialogue, its eccentricity and
anarchistic drives. Screwball comedy was
introduced in 1934. with the comedies It
Happened One Night by Frank Capra,
Twentieth Century by Howard Hawks
and The Thin Man by W. S. Van Dyke, and
it dominated over US comedy till 1938,
when the change in audience interests
caused the vanning of this comedy type.
The films were characterized by the quick
pace dictated by the antagonistic relation-
ship among the male and female protago-
nist, the relationship that eventually end
in marital or love bondage. The antago-
nism is often social (different classes), but

it is mostly sex based. The basic dilemma
of the genre is how to reconcile sex and
class (ideological) differences (there is an
obligatory Happy End) the different films
of this comedy type vary the modes of the
antagonism, and look for its different pos-
sible solutions. But, as Shatz stated, the
most interesting aspect of films, and the
main creative focus was the antagonistic,
very dynamic conflict itself, not so much
the nature of the ending. Screwball come-
dy was a variety of »new comedy«
(according the Frye’s distinction), teleo-
logically structured, with mostly young
man tending to fulfill his sexual whishes
against the obstacles. Final solution
implies the birth of the »new community«
were the old antagonisms are either
humorously or romantically surpassed.
Variety of narrative proposals in different
films are investigated, and specifically the
main subtype of a screwball comedy a
comedy of remarriage.
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Pripovjedac i podrazumijevani auvtor u
ijskom modelu Seymoura Chalmana

1. Uvod

Tema je naSega razmatranja teorijska analiza termina pripo-
vjeda¢ (»narrator«) i podrazumijevani autor' (»implied aut-
hor«) u teorijskome modelu $to ga je americki $kolnik Sey-
mour Chatman sklopio za potrebe analize narativnih teksto-
va. Na§ je interes pritom ponajprije filmoloski, ali se Cha-
tmanova teorija odnosi i na knjizevne i na sve druge price.
Analizu ¢éemo poceti kratkim razmatranjem Chatmanove
knjige Prica i diskurs* (1980.), a nastavit ¢emo osvrtom na
vrlo poticajan doprinos izraelske teoreti¢arke Shlomith
Rimmon-Kenan (1983., 1989.) ¢atmanovskim razmatranji-
ma. Najveéi ¢e dio naSega rada biti posveéen Chatmanovoj
knjizi Postizanje dogovora (Coming to Terms, 1990.), izvoru
one inacice Chatmanova teorijskog modela koju ¢emo u
ovome radu preuzeti kao zaklju¢nu. Jasno, obratit éemo po-
zornost samo na one dijelove knjige koji su izravno odnose
na temu naSega rada, te ¢emo vrlo pojednostavljeno spome-
nuti neke od ostalih teza. Ipak, zbog logi¢nosti ustroja Cha-
tmanove knjige, velikim ¢emo dijelom slijediti njezina izla-
ganja, ali samo kao formalni kostur pomocu kojega ¢emo su-
stavnije predstaviti Chatmanove teze. Pritom ¢emo razloge
teorijskim nesuglasicama Chatmana i Rimmon-Kenanove
pokusati pronadi u razli¢itosti prirode termina pripovjedac i
podrazumijevani autor, u razli¢itim razinama teksta na koji-
ma se imenovane instance nalaze.

2. Evolucija Chatmanovog teorijskog modela

2.1. Autor i pripovjeda¢ u Priéi i diskursu

Razvijajuéi svoj teorijski model filmskoga pripovijedanja,
Chatman u knjizi Prica i diskurs govori o neispripovijedanim
(»nonnarrated«) pri¢ama (1980.: 147, itd.), ostavljajuéi do-
duse mogucnost da ih se nazove i minimalno, odnosno ne-
zamjetno pripovijedanim (>minimally narrated«) pri¢ama
(op cit.). Iz postavke da mogu postojati nepripovijedane
price slijedi neizbjezan zakljucak da instanca pr1p0V]edaca
nije obavezan dio narativne transmisije, a isto se odnosi i na
instancu adresata pripovijedanja (»naratee«), te ih Chatman
stavlja u zagrade u grafi¢kome prikazu svoga estoclanog ko-
munikacijskog modela (str. 151.), u prikazu transmisije pri-
povjednoga teksta (»narrative text«):

PRIPOVJEDNI TEKST

Pojam podrazumijevanoga autora’ Chatman preuzima i ra-
zvija od Waynea Bootha te, prema njegovu uzoru, shvaca taj
pojam kao 1mpersonalnu konstrukciju $to je stvarni autor
konstruira piSuci svoje djelo. Podrazumijevani je autor, u
ustroju narativnoga teksta, nacelo koje je izumilo (stvorilo)
pripovjedaca, kao i sve ostalo u pripovjednome tekstu (»nar-
rative«), te uéinilo da se likovima dogada to $to im se doga-
da, i to bas u odredenim rije¢ima i slikama (op. cit.). Podra-
zumijevani autor, prema istome izvoru, nema svoga glasa, pa
stoga ne komunicira izravno, ve¢ kroz ustroj cjeline.

Kao najbolji prlm)er razlikovanja ove instance od zbiljskoga
autora navodi se Cinjenica da isti zbiljski autor u svojim ra-
zli¢itim djelima stvara izrazito razlicite podrazumijevane au-
tore. Tako je, prema Boothovu primjeru, podrazumijevani
autor Fieldingova romana Jonathan Wild prakti¢niji od pre-
tenciozno svecana podrazumijevanog autora Amelie, dok je
podrazumijevani autor Josepha Andrewsa neka vrsta bezbriz-
nog sal]lvcme Mi bismo ovdje mogli dodati neki filmski pri-
mijer, pa reéi kako je podrazumijevani autor filma Tragaci
(The Searchers, 1956.) redatelja Johna Forda cini¢niji i pesi-
misti¢niji od, primjerice, podrazumijevanoga autora Moje
drage Klementine (My Darling Clementine, 1946.) istoga re-
datelja, a podrazumijevani autor filma Rio Bravo (1959.) re-
datelja Howarda Hawksa znatno optimisti¢niji od podrazu-
mijevanoga autora Dubokoga sna (The Big Sleep, 1946.)
istoga redatelja. To bi, medutim, znacilo da smo usvojili te-
orijsku postavku da je redatelj istodobno i autor filma, no,
kao $to ¢emo vidjeti, u filmu je problem autorstva jos sloze-
niji nego u knjiZevnosti.

Chatman (prema istome izvoru), i dalje slijedeci Bootha, tvr-
di da je razliku izmedu pripovjedaca i podrazumijevanoga
autora osobito lako uoditi kada pric¢u pripovijeda nepouzda-
ni (»unreliable«) pripovjeda; kada se pripovjedaéeve vrijed-
nosti toliko temeljlto razlikuju od normi ¢jeline djela, da s
pravom posumnjamo u pripovjedacevu sposobnost za pred-
stavljanje dogadaja onakvima kakvi su se doista zbili u svije-
tu price. Vrijedi jo§ istaknuti da Chatman, za razliku od Bo-
otha, naglasak stavlja na estetsku, a ne na eticku (moralnu)
dimenziju ¢itateljskoga prihvacanja svijeta nekoga teksta (za-
jedno s njegovim normama). Chatman, nadalje, s pravom
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skrede paznju na poznatu ¢injenicu da su »holivudski filmo-
vi« sastavljeni sudjelovanjem vecega broja zbiljskih stvarala-
ca (Sto se, jasno, odnosi na redatelje, scenariste, snimatelje,
scenografe itd.), pa ipak svaki film ima jednoga cjelovitog
podrazumijevanog autora, dakle, doZivljavamo ga kao cjeli-
nu, a ne kao zbroj razaznatljivih pojedina¢nih doprinosa.

Prije nego zaklju¢imo ovo kratko razmatranje nekih poj-
movnih razlika u Chatmanovoj knjizi (na koje ¢emo se, pre-
ma potrebi, jo§ vracati) dodajmo jo§ vaino zapaZanje da je
podrazumijevani Citatelj (»implied reader«, op. cit., str.
149.) instanca analogna podrazumijevanome autoru, dakle
ne zbiljski ¢ita¢ od krvi i mesa, nego publika pretpostavljena
samom pri¢om. Rije¢ je o instanci koju uvijek mozemo uo-
Citi, bez obzira je li bliska adresatu price (kao u Fieldingovu
romanu Tom Jones) ili nije (kao u Conradovu Srcu tame).
Adresata, kao ni pripovjedaca, prema tom teorijskom mode-
lu, u pri¢i ne mora biti. Vaznim se ¢ini jos$ istaknuti i nespor-
nu Chatmanovu tvrdnju da se zbiljski autor i zbiljski Citatel]
nalaze izvan ovako shvadene narativne transakcije, premda
su njezin zbiljski preduvijet.

2.2. Polemicki osvrt Shlomith Rimmon — Kenan

Kao bitnu zamjerku opisanome teorijskom modelu, Shlo-
mith Rimmon-Kenan (1983., 1989.) isti¢e neuvjerljivost
Chatmanova miSljenja da pripovjeda¢ i adresat, za razliku
od podrazumijevanog autora i podrazumijevanog Citatelja,
nisu nuzan dio komunikacijske situacije (1989.: 83). Rim-
mon-Kenanova ispravno uocava da, ako prihvatimo tezu da
je podrazuml]evam autor umna tvorevina bez glasa i sredsta-
va izravnoga priopéavanja, teSko mozemo reéi da odasilje
bilo kakvu poruku; tesko, dakle, moZe biti »adresar u komu-
nikacijskoj situaciji« (op. cit.), dakle odasiljatelj poruke. Sto-
ga, koliko god se radilo o vaZznim instancama, kaZe autorica,
podrazumijevanoga autora i podrazumijevanoga Citatelja
treba iskljuéiti iz opisa komunikacijske situacije. S druge
strane, autorica dr7i da pripovjedni tekst uvijek ima kaziva-
Ca (pa makar se radilo o ¢istom dijalogu ili rukopisu nade-
nom u boci), bas kao §to uvijek ima i adresata (pa makar
tekst bio naslovljen i na samoga kazivaca). Stoga pripovjeda-
Ca i adresata treba uvijek ukljuciti u komunikacijsku situaci-
ju kao konstitutivne elemente, a mjesto razlikovanja teksto-
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va koji imaju pripovjedaca od onih koji ga nemaju, autorica
predlaze razlikovanje razli¢itih oblika i stupnjeva zamjetlji-
vosti pripovjedaca u pripovjednome tekstu.

Time §to je podrazumijevanoga autora i Citatelja iskljucila iz
pripovjedne situacije, autorica nije, medutim, negirala vaz-
nost tih dviju umnih tvorevina, koje gradi na osnovi tekstu-
alnih komponenti (1983.: 87). Tako, govoreéi o nepouzda-
noj naraciji (pojavi pri kojoj je razlika izmedu naratora i po-
drazumijevanoga autora osobito uocljiva), autorica kaze
kako su pripovjedaeve »moralne vrijednosti« (»moral valu-
es«, 1983.: 101) upitne ako se ne podudaraju s vrijednosti-
ma podrazumijevanoga autora toga djela. Autorica zatim
istice neke poteskoée utvrdivanja vrijednosti (»values«) i
normi (»norms«) podrazumijevanoga autora, ali ipak obra-
zlaze moguénosti njihova utvrdivanja* (1983.: 101-3).

Za prikrivenog ekstradijegetskog naratora, osobito ako je k
tome i heterodijegetski (ovu terminologiju Rimmon-Kenan
obrazlaze u istome tekstu) autorica kaZe kako je uglavnom
pouzdan, premda ne i uvijek (kao iznimka se navodi Robbe-
Grilletov Le Voyer). Sto ekstradijegetski pripovjedac vise ko-
biti njegov prikaz dogada]a, a 1ntrad1]egetsk1 prlpOV]edac
(osobito ako je istodobno i homodijegetski) u nacelu je ma-
nje pouzdan od ekstradijegetskog, jer je istodobno i pripo-
vijeda¢ i karakter (1983.: 103). Ovome moZda valja dodati
da je i autori¢ina koncepcija Citatelja narativnoga teksta
(1983.: 118-119) nedvojbeno vrlo srodna Chatmanovoj
koncepciji podrazumijevanoga Citatelja.

2.3. Chatmenovo Postizanje dogovora

U knjizi Postizanje dogovora: retorika naracije u knjigevnosti
i filmw (Chatman 1990.) Seymour Chatman modificira
neke teze koje je iznio u knjizi Prica i diskurs. No, zbog su-
stavnosti uvida u problematiku, uputnim se ¢ini pratiti auto-
rovo izlaganje kroz cijeli onaj dio novije knjige koji govori o
problemima kojim se nas rad bavi, dakle o definiranju termi-
na podrazumijevani autor u odnosu na termin pripovjedac.

2.3.1. Argumenti u prilog podrazumijevanome avioru
U poglavlju U obranu podrazumijevanoga autora (str. 74-
89), Chatman se upusta u teorijsku polemiku s razli¢itim
pristupima prema kojima je upitna opravdanost umetanja
instance podrazumijevanoga autora u teorijski model nara-
tivne komunikacije. Nasuprot njima, Chatman isti¢e kako je
pojam podrazumijevanoga autora (kao i pojam podrazumi-
jevanoga Citatelja) vazan, jer sluZi objasnjenju nekih nejasnih
narativnih pojava (1990.: 74). Podrazumijevani je autor za
Chatmana ne samo posrednik (»agency«) unutar teksta koji
vodi svako ¢itanje, nego i mjesto u kojemu je smjestena cje-
lokupnost znacenja djela (»a work’s whole or overall mea-
ning«), ukljuujuéi konotacije, implikacije i neizgovorene
poruke. Chatman ovo »cjelokupno znaenje« oznacava poj-
mom »intent«, kako sam kaZe, slijede¢i W. K. Wimsatta i
Monroea Beardsleya, koji razlikuju taj pojam od pojma »in-
tention«. Ako »intention« prevedemo s »namjera«, mozda bi
»intent« mogao biti preveden kao »naume«. Za nase je svrhe,
medutim, Chatman u nacelu dovoljno precizan i kada govo-
ri o ¢jelokupnosti znacenja. Unato¢ naglagavanju ispravnosti

isticanja aktivnih i kreativnih znacajki ¢itanja, dakle isprav-
nosti naglagavanja aktivne uloge ¢itatelja, Chatman ipak drzi
kako Citanje rekonstruira naum (»intent«) djela, jer ustroj
d]ela postoji i prije samoga Citanja. Dakle, podrazumljevanl
je autor, prema Chatmanovu misljenju, upisan u tekst, i to
ne u pojedinom segmentu strukture, ve¢ na razini koju mo-
Zemo nazvati apstraktnijom, kao izvor cjelokupne znacen;j-
ske strukture djela — tvrdnji, denotacija, implikacija, kono-
tacija i ideologkih serija (»ideological nexus«). Podrazumije-
vani je pak Citatelj izvan teksta, ali ga sastavlja (»construes«)
pri svakome Citanju. Zamml]lvo je, pak, da Chatman istice
kako se odgovor na pitanje o tome §to tekst zna¢i (»means«)
mijenja od ¢&itaca od Citaca; kako je taj odgovor razliit u ra-
zli¢itim interpretativnim zajednicama (dakle, kulturama,
subkulturama...), pa bi se ¢ak moglo prije govoriti o neka-
kvom zaklju¢enom, izvedenom (»inferred«) nego podrazu-
mijevanom (»implied«) autoru. Ovo se stajaliSte, naime, ne
¢ini potpuno uskladivim s tezom da je podrazumijevani au-
tor upisan u tekst neovisno o Citatelju, te rekonstruiran pri
svakom Citanju.

Pripovjedac teksta, s druge strane, izravni je izvor tekstualne
transmisije; njemu pripada glas. No, ¢ak i kada nema za-
mjetnih suprotnosti izmedu »nauma« podrazumijevanog au-
tora i »namjera« pripovjedaca, te su dvije instance na razli¢i-
tim razinama,’ te ih, prema Chatmanovu misljenju, moZemo
smatrati razli¢itim izvorima informacija. Ovakav teorijski
model suprotstavlja se i mehani¢kom prijenosu teorije go-
vornih ¢inova na analizu knjiZevnosti, jer su narativni tek-
stovi u nacelu mnogo slozeniji od obi¢ne konverzacije, a k
tome je rije¢ o razli¢itim komunikacijskim situacijama, s ra-
zli¢itom ulogom publike, itd.

U istome poglavlju Chatman obrazlaZe povijesnu i teorijsku
pozadinu pojma podrazumijevani autor. Intencionalistima
naziva teoreti¢are koji drze da se interpretacija teksta moze
potpomod¢i pozivanjem na namjere (»intentions«) zbiljskoga
autora, pa makar taj pristup, kao u slu¢aju E. D. Hirscha, bio
dovoljno sofisticiran da autorove planove pri ustroju djela
zamijeni procesom svijesti (»the process of consciousnesse,
Chatman 1990.: 77). Chatmanu se, medutim, ispravnijima
Cine stavovi »anti — intencionalista« koji, poput Monroea
Beardsleya, inzistiraju na izvodenju tumacenja teksta »isklju-
¢ivo ili barem uglavnom« (Chatman, 1990.: 78) iz samoga
teksta, a psiholoske aspekte planiranja djela od strane zbilj-
skoga autora ostavljaju biografima i povjesni¢arima knjiZev-
nosti. Stoga je i u razmatranjima filmskoga djela pogresno
reéi kako, primjerice, »u Prozoru u dvoriste Hitchcock uvla-
¢i gledatelja u junakov voajerizam« (Chatman, 1990.: 79),
jer se time u analizu nepotrebno i povr$no uvladi zbiljski
Hitchcock. Uputnijim se ¢ini reéi kako »Prozor u dvoriste
uvladi gledatelja u junakov voajerizam« (op. cit.).

Antiintencionalist William Tolhurst razlikuje pojmove »utte-
rers meaning« (izricateljevo; govornikovo znaenje), »utte-
rance meaning« (znalenje iskaza) i »word-sequence mea-
ning« (znacenje slijeda rije¢i’). Prvi se pojam odnosi na na-
mijere s kojima je zbiljski autor pristupio tvorbi teksta; treéi
se odnosi na znadenje §to ga znakovi u tekstu imaju prema
lingvistickim i semiotickim konvencijama, a znaCenje izrece-
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noga sastoji se od spoja toga znacenja i konteksta. Antiinten-
cionalisti drZe znacenje izre¢enoga temeljnim za tumacenje
teksta, premda ni izricateljevo znaenje nije nebitno. U isto-
me se poglavlju razraduju definicije $to ih Wayne Booth u
svojoj Retorici proze pridaje pojmu podrazumijevanoga au-
tora, no, kako je tema nasega rada Chatmanov pojam podra-
zumijevanoga autora, ovdje se ne¢emo posebno baviti s prve
Cetiri Boothove definicije. Ipak, vrijedi istaknuti kako Cha-
tman smatra da Booth nepotrebno personalizira pojam po-
drazumijevanog autora, jer postoje tekstovi sacinjeni od ve-
Cega broja zbiljskih autora; nekada ¢ak i anonimnih. Kao
knjizevni primjer Chatman navodi balade i dijelove Biblije,
a i holivudski su mu filmovi u tom smislu zanimljivi. Prem-
da ih je stvorio konzorcij zbiljskih stvaralaca, ti se filmovi
ipak doimaju poput djela jednoga autora. U holivudskoj je
industriji kolektivnost Ce$ée izrazitija nego, primjerice, u ra-
dovima europske art-kinematografije (ili, primjerice, u fil-
movima koje rezira Woody Allen), no mi bismo mogli doda-
ti da je ¢ak i u neholivudskim filmovima stupanj kolektivno-
sti rada znatan. Stoga, kako Chatman istiCe, o podrazumije-
vanom autoru ne bi trebalo razmisljati kao o surogatu oso-
be, klonu zbiljskoga autora, jer je rije¢ o apstrakciji. Ta ap-
strakcija medutim, prema ovom teorijskom modelu, ima
svoje jasno razaznatljive znacajke.

Medu pet Boothovih definicija pojma podrazumijevanoga
autora, Chatman posebnu teZinu pridaje shvacanju toga ter-
mina kao »jezgre normi i izbora, s tim da isti¢e kako bi mje-
sto normi i izbora radije rabio pojmove »kod« i »konvenci-
ja« (Chatman, 1990.: 83). Radi se o, Chatmanovim rije¢ima
receno, ¢injenicama tekstualne invencije (»the record of tex-
tual invention«), pri ¢emu invenciju po svoj prilici treba
shvatiti ne samo u smislu intelektualnoga svojstva domislja-
tosti, nego i u smislu samoga ¢ina tvorbe teksta. Oba su ta
znalenja, naime, imanentna izvornoj engleskoj rije¢i. Rije¢
»record« mozda je trebala biti prevedena sa »zapis«, no ta bi
rije¢ konotirala znacenja tesko uskladiva s ¢injenicom da
norme podrazumijevanog autora nisu kao takve izravno ver-
balizirane ili vizualizirane u tekstu, nego se iSCitavaju iz
ustroja cjeline.® Naime, ba$ to svojstvo podrazumijevanoga
autora mozemo smatrati kljuénim za razumijevanje Chatma-
nova teorijskog modela.

U skladu s dosada iznesenim tvrdnjama, Chatman kaze kako
je, kao u tekst upisano (dakle, ne u tekstu zapisano) nacelo
invencije i nauma, podrazumijevani autor Citateljev izvor
uputa kako Citati tekst, te kako objasniti izbor i raspored nje-
govih komponenti. Razliciti Citatelji mogu stvoriti (»con-

Rio Bravo, H. Hawks, 1959.
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struct«) razli¢ite podrazumijevane Citatelje, no proces njiho-
va stvaranja jest zajednicki.

Zanimljivo je, medutim, na $to smo ve¢ upozorili, da je pri-
je u tekstu Chatman ustvrdio da svako ¢itanje rekonstruira
(»reconstructs«), a ne konsturira naum i nacelo invencije
teksta, stoga $to konstrukcija postoji i prije samoga Citanja
(Chatman 1990.: 74), a sada kaZe kako su uputstva za ¢ita-
n]e teksta »u nastajanju« (emergent«; Chatman 1990.: 84)
jer moZemo unijeti druge informacije i kontekste, pa tako i
sjecanje na druga djela istoga autora. Cinjenice ‘tekstualne
invencije ostaju tak latentne (»latent«), dakle skrivene, prita-
jene, odnosno, mogli bismo to mozda i tako redi, »virtualne«
(u smislu srodnom racunalskom pojmu virtualne stvarnosti),
sve dok se ne aktualiziraju (get actualized«). Dakle, dok se
ne konkretiziraju ¢inom Citanja. Jer, podrazumijevani autor
nije nita drugo do »upisano nacelo invencije i naumac
(1990.: 83) nekoga djela. Nije ba§ lako uskladiti taj stav s
tvrdnjom da Citatelj moze konstruirati razli¢ite podrazumije-
vane Citatelje, osobito ako znamo da u knjizi Prica i diskurs
Chatman tvrdi kako je i podrazumijevani itatelj imanentan
prici. Podrazumijevani autor, naime, upucuje zbiljske Citate-
lie kakvoga podrazumijevanog Citatelja treba stvoriti, daje
upute za oblikovanje svjetonazora (»Weltanschauung«) po-
drazumijevanoga Citatelja (Chatman, 1980.: 150).

Dakle, u Chatmanovu se teorijskom modelu na jednome
mjestu naglasava vaznost ustroja djela, koji postoji i prije sa-
mog Citanja, a na drugom se isti¢e presudnost uloge Citate-
lja. Ako podrazumijevani ¢itatelj jest varijabilan, i to zbog
podataka iz razli¢itih ekstratekstualnih konteksta, otvara se
prostor upitu o moguénosti, primjerice, hrvatskoga Citatelja
s kraja dvadesetoga stoljeca da, Citajuéi francuski roman iz
sredine prologa stoljeca, konstruira podrazumijevanoga ¢i-
tatelja i podrazumijevanoga autora kao instance ne bitno ra-
zli¢ite od onih kakve je stvarala zbiljska publika u drustvenoj
zajednici u kojoj je doti¢ni roman pisan i objavljen. Naime,
kako smo ve¢ istaknuli, Chatman podrazumijevanoga auto-
ra naziva izvorom cjelokupne znacenjske strukture narativ-
noga teksta, ne samo denotacije, nego i konotacija, implika-
cija i ideologije. Medutim, ocitim se ¢ini da ¢emo vrijedno-
sti i norme, te ideologiju podrazumijevanog autora jednoga
americkog, indijskog ili japanskog igranog filma tesko
ispravno rekonstruirati ako ne znamo kojim kodovima i
konvencuama on vlada, te kakvom je podrazumijevanom
gledatelju taj film naml]en]en u epohi u kojoj je nastao.
Ovim, naravno, ne mislimo reéi kako bi trebalo prouditi so-
ciologki presjek originalne zbiljske kino publike, veé bi, po-
laze¢i od samoga filma, trebalo prouditi konvencije i ideolo-
giju kojom bi trebao vladati njegov idealni gledatelj, gleda-
telj za kojega se taj film pravi, dakle, podrazumijevani gleda-
telj. IzreCene teze mozemo potkrijepiti i s nekim primjerima:
za podrazumijevane gledatelje filmova kao §to su Gremlini
(Gremlins, 1984., rezirao Joe Dante) i Gremlini 2 (Gremlins
2, The New Batch, 1990., isti redatelj) mozemo reéi da su
opusteniji, leZerniji i »neozbiljniji« od podrazumijevanog
gledatelja filma Ispod vulkana (Under the volcano, 1984. re-
Zirao John Huston) ili filma Do posljednjeg daha (A bout de
souffle, 1960., rezirao Jean-Luc Godard). S druge strane,
podrazuml]evam autori filmova Gremlini i Do posl]edn;eg

-

Do posliednjeg daha, J. L. Godard, 1960.

daha dijele opsjednutost filmskom tradicijom, a istu strast
imaju i njihovi podrazurm]evam gledatel]1 jer inace ti filmo-
vi ne bi mogli biti i ispravno shvaceni niti bi se u njima moglo
uZivati u pun01 mjeri i na pravi nadin. Razli¢it narativni stil
uvjetuje ¢injenicu da u Gremlinima moze uZzivati i zbiljski
gledatelj koji konstruira, nazovimo ga tako, »neupuéenog
podrazumijevanog gledatelja, osobito ako ima pomalo in-
fantilan ukus (infantilnost pritom ne upotrebljavamo kao vr-
jednosno obiljezenu kategoriju), dok s filmom Do posljed-
njeg daha to bas i nije slu¢aj. No, i podrazumijevani gleda-
telj Gremlina opremljen kodovima i konvencijama potreb-
nim za pracenje price bit e pogre$no konstruiran ako nije
opreml]en kodovima poznavanja filmske tradicije. Drugim
rije¢ima receno, podrazumijevani je autor prema ovom teo-
rijskom modelu izvor cjelokupnoga znacenja djela, a cjelo-
kupno znalenje ne moZe biti ni priblizno rekonstruirano ako
podrazumijevani (itatelj ne vlada za to potrebnim kodovi-
ma, od narativnih konvencija (npr. elipsa) do ideoloskih ko-
dova. Scena u filmu Gremlini 2 u kojoj junakova zarucnica
prica o psiholoskim traumama iz djetinjstva mozZe se, primje-
rice, potpuno razumjeti samo na pozadini srodne scene iz
filma Gremlini, ali ne zato $to je oba filma reZirao isti zbilj-
ski Covjek, ili zbog »istih« likova, nego zato §to je recena sce-
na iz filma Gremlini doista bitna za ispravno razumijevanje
scene iz drugoga filma o Gremlinima. Za potpuno pak razu-
mijevanje lika $to ga u filmu Gremlini 2 glumi Cristopher
Lee treba poznavati karijeru toga glumca, itd. MoZemo reéi
i da podrazumijevani gledatelj koji ne bi vladao kodovima
odredenog Zanrovskog segmenta americke kriminalisticke
produkcije ne bi mogao pravilno rekonstruirati cjelinu zna-
Cenja filma Do posljednjeg daba, a ispravno razumijevanje
filma Americka no¢ (La Nuit Américaine, 1973., reZiser
Francois Truffaut) nemogude je bez poznavanja kodova i
konvencija onoga $to se obi¢no shvada kao »Truffautov
opus«.

Dal]a razrada ovoga teorljskoga problema izagla bi potpuno
iz okvira naSega razmatranja, pa samo dodajmo j jos da, bez
obzira kako mi razrijesili naznacene probleme, pojam podra-
zumijevanog autora, sukladno Chatmanovim tvrdnjama,
ostaje nedvojbeno koristan za, primjerice, izbjegavanje inter-
pretativnoga biografizma (terora autorova Zivotopisa nad
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tumacenim djelom), kao i za precizniju analizu slucajeva
kada se ono $to je prikazano (dakle, ispri¢ano) ne ¢ini istini-
tim prikazom dogadaja, odnosno, kada se ¢ini da se ne ukla-
pa u ton cjeline djela.

Chatman razmatra i Boothov pojam »autora opusa« (»care-
er author«) teorijski koncept od manje vaznosti za nase raz-
matranje, no iznimno vazan za razumijevanje ve¢ spominja-
ne tradicije autorske filmske kritike (vidi u Filmskoj enciklo-
pediji, 1986.: 54). Termin »autor opusa« odnosi se na krea-
tivno srediste, jezgru do koje se dolazi analizom i uspored-
bom vecega broja podrazumijevanih autora jednoga opusa
(ne samo redateljskog).

U poglavlju Podrazumijevani autor na djelu (1990.: 90-108)
Chatman razraduje iznesene teze pa, primjerice, razraduje
razli¢itost osobnih (zbiljskih) autorskih doprinosa filmu Cr-
vena znacka hrabrosti (The Red Badge of Courage, 1951.).
To je ostvarenje u prvim prikazima bez ograda pripisivano
redatelju Johnu Hustonu, premda on nije imao udjela u za-
vr$noj montazi i znatnim producentskim izmjenama kojima
je film priblizen pretpostavljenom ukusu publike (jasno,
zbiljske), a ustroju cjeline znatno su pridonijeli i skladatel]
glazbe i drugi filmski djelatnici.

U istome poglavlju Chatman razraduje i problem zbiljskih
autora koji pogre$no tumace vlastito djelo, jer polaze od
svojih zbiljskih namjera, a ne od samoga djela. Zatim izlaze
i znakovit primjer uo¢avanja podrazumijevanoga autora u
rudimentarno narativnom reklamnom oglasu za cigarete.
Poglavlje zakljucuje razmatranjem primjenjivosti termina
podrazumijevani autor u marksisti¢koj analizi, na primjeru
analize filma Pasje popodne (Dog Day Afternoon, 1975.) po-
znatoga marksistickoga kritiCara i teoreticara Frederica Ja-
mesona.

2.3.2. Problem pripovjedaéa

U poglavlju KnjiZevni pripovjedac (1990.: 109-123) Cha-
tman istiCe kako se pri¢a moZe prenijeti (»transmit«) prika-
zivanjem (»showing«) i kazivanjem (»telling«), dakle, i iko-
ni¢kim znakovima i neikoni¢kim (simboli¢kim) znakovima
(1990.: 111-etc). Medutim, izraz pripovijedati (»to narra-
te«) moZe izazivati pretjerano verbalne asocijacije, pa se ter-
min »pripovjedat« moZe zamijeniti pojmom »predstavljat«
(»presenter«, 1990.: 113), ili »pripovjeda¢ u Sirem smislu«
(op. cit.). Rije¢ je o pojmu nadredenom pojmovima kazival
(»teller«) i prikaziva¢ (»shower«). Podrazumijevani autor,
dakle, bira vrstu znakova, odnosno nacin na koji ¢e pricu
iznijeti, pa se, prema tome, moZe posluZiti i kazivaem (npr.
u romanu i epskoj pjesmi) i prikazivatem (npr. u filmu ili
stripu); moze pricu iznijeti dijegetski (pomoéu kazivaca) i
mimetski (pomocu prikazivaca).

U istome poglavlju Chatman podrobnije govori i o proble-
mu $to ga je u tekstu ve¢ prije spomenuo (1990.: 85), a koji
je za nas osobito zanimljiv. Chatman, naime, kaze kako je,
pod utjecajem kritike Shlomith Rimmon-Kenan, prestao vje-
rovati da su narator’ i adresat tek opcije u komumkacusko-
me modelu. No, premda je usvojio i n]eno shvacanje da se
bezglasni podrazumuevam autor ne moZe izravno obracati
Citatelju, Chatman, za razliku od nje, nastavlja vjerovati u

korisnost svoga Sesto¢lanog komunikacijskog modela (Cha-
tman, 1990.: 218; biljeska br. 29 uz peto poglavlje).

Hemingway je pisac u ¢&jim su djelima neki naratolozi
(ukljucujuci i Chatmana, 1980.) vidjeli primjer pripovijeda-
nja bez prlpOV]edaca no sada Chatman ¢vrsto zastupa uvje-
renje da svaka pri¢a mora biti ispri¢ana, odnosno predstav-
ljena, Cak i kada posrednika (»agent«) te prezentacije ne ka-
rakteriziraju svojstva ljudske osobnosti. Predstavljanje (»pre-
sentation«) jest najneutralnija rije¢ koju Chatman mozZe pro-
nadi za pripovjedacevu djelatnost, a sam istice kako je in-
stancu pripovjedaca, odnosno predstavljaca, depersonalizi-
rao (1990.: 116) u odnosu na teorijsku koncepciju iznesenu
u knjizi Prica i diskurs. Zbog oduzimanja metaforickih zna-
Cajki osobnosti teorijskoj kategoriji pripovjedaca, uputno bi
bilo, kaze se dalje, izbjeéi i metaforicki govor o pripovjeda-
evu glasu (»voice«) i znanju (»knowledge«) pa Chatman ta-
kve metafori¢ke zablude ilustrira na primjeru tumacenja po-
znate Hemingwayeve novele Ubojice (The Killers).

Ako je »mimeti¢na« tendencija Hemingwayeva stila sadrza-
na u pribliZavanju objektivnosti prikaza, a u vezi s tim &esto
se spominje i oko kamere (»camera eye«), moZzemo reéi kako
bi filmski pandan takvome stilu o¢ito bio neretorican prose-
de sastavljen od linearnoga izlaganja radnje pomocu neza-
mjetnih rezova, te u kadrovima snimljenim u srednjemu pla-
nu, iz visine ociju, bez koSenja kamere, itd. Sve se te znalaj-
ke mogu zamijetiti u znamenitom vesternu Rio Bravo
(1959.; rezirao Howard Hawks), a Ante Peterli¢ (1995.: 12-
13) naglasava i vaznost rijetkih odstupanja od upravo opisa-
noga postupka, dakle vaznost uporabe detalja, bliskoga pla-
na, ekstremnijih rakursa, izmjeni¢ne montaZze. Rijetka se re-
tori¢na mjesta, naime, nada]u klju¢nima za cijelu strukturu,
a ovakav je odnos »retori¢nijeg« i »objektivnijeg« nalina
izlaganja price po svoj prilici utemeljen na nekim opéeniti-
jim (nadfilmskim) zakonitostima pripovijedanja. Tako, pri-
mjerice, Marcus Cunliffe (1986.: 33) kaZe kako se u Hemin-
gwayevim djelima iznimno znacen]sko bogatstvo postlze bag
rijetkim izletima ispod povrsine price. Povriinu price, nai-
me, treba ovdje shvatiti u smislu Chatmanova koncepta pri-
povijedanja s nezamjetnim pripovjedatem (odnosno, prema
terminologiji iz knjige Prica i diskurs, pripovijedanjem bez
pripovjedaca). Naznacena filmsko-knjizevna paralela izme-
du »hemingvejskog« i »hoksovskog« pripovjedata upucuje
na uporabljivost Chatmanovih naratoloskih uvida za pravil-
no razumijevanje strukture narativnoga teksta kao takvog,
bez obzira na medij u kojemu se ozbiljuje. Tako mozemo redi
da podrazumijevani autor organizira izlaganje price, te
upravlja promjenama u postupku; »odlucuje« o primjeni po-
jedine pripovjedacke tehnike, i to podjednako u filmskim i u
knjizevnim pripovijednim tekstovima.

Na kraju poglavlja Chatman se zauzima za definiciju koja bi
omogudila i poimanje pripovjedaca kao ljudskog i kao ne-
ljudskog; i kao spolno obiljezenog i kao spolno neobiljeze-
nog posrednika (agent«) pr1p0v1]edan]a (Chatman, 1990.:

122). K tome Chatman, imaju¢i na umu kriticka zastranjenja
u koja mi ovdje ne trebamo ulaziti, upozorava na opasnost
mijeSanja prostora price s prostorom diskursa, jer pripovje-
da¢, smjesten u prostor diskursa (dakle u ekstradijegetski
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prostor izlaganja), nije u stanju vzd]etz nesto $to se dogada u
pr1c1 On stoji izvan price, izvan njezinog prostora, te izvje-
$¢uje o njenim zbivanjima.

2.3.3. O nekim specifiénostima filma

U poglavlju Filmski pripoviedac (1990.: 124-138) Chatman
ukratko iznosi temeljne probleme vezane za primjenu na
filmski medij tradicionalnih shvaéanja pripovjedaca, shvaca-
nja usko vezanih za prirodu verbalnoga jezika. Stoga su
Christian Metz i drugi srodni teoreti¢ari imali velikih potes-
koca jer, prema Chatmanovu misljenju, verbalna djelatnost
ne daje mogucnosti za lake analogije s vizualnom djelatno-
$¢u (op. cit.: 124). David Bordwell medutim, premda je kri-
tican prema nekim Metzovim postavkama, ne slaze se ni s
teorijom o postojanju filmskoga pripovjedaca, te drZi da pri-
¢u konstruira publika svojom umnom aktivno$¢u, na osnovi
natuknica koje joj dolaze s ekrana ili iz zvucnika.

U Bordwellovim gledistima, medutim, Chatman pronalazi
teze srodne svojima, primjerice u usvajanju formalisticke
distinkcije izmedu fabule, sizea i stila (Chatman, 1990.:

124), pr1 ¢emu je fabula neizravno data (o njoj se zakljucu-
je), siZe je obrada fabule u filmu, dok u stilu nalazimo oso-
bitosti filmskoga medija. Fabula i siZe su, jasno, znacajke na-
rativne knjiZevnosti i narativnih filmova u podjednakoj mje-
ri. Bordwell, medutim, odbija u meduodnos tih formalisti¢-
kih kategorija uvesti pripovjedaca, jer mu taj pojam konoti-
ra ljudsko biée. No, i Bordwell i Chatman vijeruju u pripovi-
jedanost mnoglh ﬁlmova te u logi¢nost njihova proucavanja
u sklopu opée naratologue Chatman, pak, odbacuje prigo-

vor o personaliziraju¢im konotacijama termina pripovijedac,
te u njegovom teorijskom modelu pripovjeda¢ »predstavlja«
ono §to podrazumijevani autor nalaze. Kao $to kaze Cha-
tman, podrazumijevani autor romana Velika isCekivanja
(Great expectations) bira §to Ce odrasli Pip, dakle, pripovje-
dag, redi a $to prikriti (npr. identitet dobro¢initelja), pa tako
i podrazumijevani autor filma Prizor u dvoriste odlucuje $to
e »kamera« pokazati »samostalnox, §to ¢e filtrirati kroz ju-
nakovo videnje, a §to uopce nece pokazati. Kao u knjiZzevno-
sti, i u filmu ima smisla analizirati podrazumijevane autore
unutar »opusa zbiljskih autora« pa se (unato¢ kolektivnoj
prirodi proizvodnje filma) u nacelu moZe ocekivati napetost
u filmovima koje je rezirao Hitchcock, (»Hickokov« film), a
kadrovi krajobraza zaustavljenim vremenom mogu se oceki-
vati u filmovima koje je rezirao Antonioni (»Antonionijeve«
film), itd. (op. cit.). Mi éemo se takvomu misljenju prikloni-
ti, a iznesenim bismo primjerima mogli dodati kako oprav-
dano mozemo ocekivati neku vrstu napetosti u filmovima
koje je rezirao Zoran Tadi¢ (»Tadiéevi« filmovi), s tim da ta
napetost nije ista kao »hi¢kokovska« napetost, a pucki into-
nirane iskaze katoli¢ke poboZnosti moZzemo ocekivati u fil-
mu $to ga je reZirao Jakov Sedlar (»Sedlarov« film).

Upucéenijega Ce filmoljupca ve¢ sama imena upravo spome-
nutih redatelja uputiti na zaklju¢ak da ovaj tip autorstva, od-
nosno zamjetnoga autora opusa (»career author«), mozemo
traziti u stilski, poeticki, pa i kvalitativno vrlo razli¢itim
opusima. Osim toga, vrijedi mozda podsjetiti i na znakovitu
Cinjenicu da »Tadi¢eva« napetost u velikoj mjeri korespondi-
ra sa znacajkama znatnoga broja proznih tekstova §to ih je
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napisao Pavao Pavli¢ié, scenarist veéine »Tadicevih« filmova.
U istome bi smislu moZda bilo pou¢no citirati uvodne rece-
nice iz ¢lanka napisanog u povodum smrti snimatelja Winto-
na C. Hocha, Cestoga suradnika cijenjenoga redatelja Johna
Forda: »kriticari piSu o vizualnome stilu Johna Forda, kao da
individualni stilovi snimatelja s kojima je radio nisu znacajni
za njegovu viziju. No, kao §to se Fordov rad umnogome pro-
mijenio krajem Cetrdesetih, kada je umjesto sa scenaristom
Dudleyem Nicholsom po&eo suradivati s Frankom Nugen-
tom, jednako mu se vazan stilski razvoj u isto vrijeme dogo-
dio zbog suradnje sa snimateljem Winstonom C. Hochom.«
(McBride, 1979.: 74).

Premda je »nepouzdano pripovijedanje« (»unreliable narra-
tion«) rjede u filmu nego u knjizevnosti, Chatman u nastav-
ku poglavlja (1990.: 131) navodi poznati primjer laZne re-
trospekcije (»lying flashback«) iz »Hickokova« filma Trema
(Stage Fright, 1950.). Tek se naknadno u pri¢i filma otkrije
da je konkretno vizualizirana verzija proslih dogadaja lazna,
jer su se sva audiovizualna svojstva filmskoga medija bila sta-
vila u sluzbu liku koji je u tome trenutku pripovijedao, te se
moze redi da je on intradijegetski pripovjedac te retrospek-
tive (Chatman, 1990.: 132). Koliko god ovo bio rijedak pri-
mjer, upravo na takvim krajnjim primjerima i treba provje-
riti teorije, kaze Chatman, pa moZemo reéi da podrazumije-
vani autor kontrolira oba pripovjedaca (dakle, ekstradijeget-
skog i intradijegetskog), te nam sugerira odluku o tome koja
je verzija dogadaja istinita, premda istinitost iznesenih
opre¢nih verzija nekada moZe ostati i nerijeSeno pitanje. Po-
drazumijevani je autor, naime, tekstualno nacéelo koje izmi-
Slja, stvara (»invents«) i pricu i diskurs, a diskurs ukljucuje
pripovjedale svih razina.

Koliko god uvjerljivo zvucali primjeri opisani iz Treme, te iz
»Resnaisova« filma Providnost (Providence, 1977.), o koje-
mu Chatman takoder govori, puna snaga ovakvoga koncipi-
ranja odnosa pripovjedaca i podrazumijevanoga autora moz-
da ipak lezi u znatno jednostavnijim primjerima filmskog
pripovijedanja. Rije¢ je o filmovima u kojima bismo u prvi
mah teZe pronasli mjesto na kojemu podrazumijevani autor
olito nameée svoju sveobuhvatnu tekstualnu volju pripovje-
dadu, instanci bez tekstualne inteligencije koja bi joj omogu-
¢ila shvacanje konotacija znakova (rijed, slika...) §to ih sama
izlaze. Primjerice, film Zlatna muda (Huevos de Oro, 1993.)
redatelja Bigasa Lune s puno strasti za so¢ne pojedinosti izla-
Ze pricu o Benitu, muskoj Sovinistickoj svinji koja se pomo-
¢u necasnih radnji obogacuje te zatim propada. Njegov se
poslovni i imovinski uspjeh vrlo o¢ito i neprikriveno veZe za
seksualne simbole, porive i energiju, ali i seksualni u¢inak. U
trenucima uspona i na vrhuncu modi, Zene su pod Benito-
vom vla$¢u, a kada dode do pada, radi se u podjednakoj
mjeri 0 materijalnom i o seksualnom padu. No, premda Be-
nitu sirov muzjacki pristup ne donosi pravu srecu ni na po-
slovnom ni na seksualnom polju (o ljubavi da se i ne govo-
ri), te premda pripovjeda¢ stalno naglasava povezanost div-
lje seksualnosti sa svime $to Benito ¢ini, ipak se ne moze redi
da je rije¢ o moralki o usponu i padu gangstera, filmu koji bi
i u etickom, a ne samo u sizejnom smislu bio srodan poetici
holivudskih tridesetih; filmova kao $to su, na suprotnim kra-
jevima desetlje¢a, Driavni neprijatelj br. 1 (The Public

Enemy, 1931., reZija Williama A. Wellmana) i Obracun u
podzemlju | Burne dvadesete (Roaring Twenties, 1939.; rezi-
ja Raoula Walsha).

Naime, premda »na povrsini pri¢e« uoavamo piramidalni
narativni mehanizam prepoznatljiv iz filmova koji su govo-
rili o drustvenoj pozadini i etickim konotacijama zlo¢ina (us-
pon i pad hulje), podrazumijevani autor Zlatnih muda de-
taljne prikaze Benitovih seksualnih i poslovnih pothvata nije
ba§ obogatio neseksualnim konotacijama, pa se stjeCe dojam
da, na eti¢noj razini, Benito jednostavno jest Zivotinja koja
se Zivotinjski ponasa. Prikazana bez moralistickih i socijalnih
implikacija, spolnost, naime, ostaje sama u sreditu pozor-
nosti pa, ako moZzemo za podrazumijevanoga autora roma-
na Tom Jones metaforicki re¢i da je svojevrstan Saljivac
(Chatman 1980.: 148), za podrazumijevanog autora Zlatnih
muda moZemo reéi da je lakomisleni voajer koji podjednako
uZiva u Benitovim seksualnim podvizima kada je u usponu i
na vrhuncu modi te u njegovu ponizenju pred kraj filmske
price.

Filmski pripovjeda¢ (»cinematic narrator«) kaZe Chatman,
prikazuje (»to show«) film, a treba ga razlikovati od zbilj-
skog 1 konkretnog glasa $to u hrvatskoj terminologiji obi¢no
biva nazvan »naratorom« (Chatman koristi termin »voice-
over narration«),

Rije¢ je o nositelju »neprizornog govornog iskaza« (Filmska
enciklopedija, 1990.: 213) koji vodi primatelja »narativnog
priopéenja« kroz filmsko izlaganje price (op. cit.). Narator je
tek jedno od moguéih oruda filmskog pripovjedaca, instan-
ce sastavljene od vizualne i zvu¢ne komponente. U sljedece-
mu dijagramu (koji ne pretendira na iscrpnost) Chatman po-
pisuje komunikacijska sredstva koja filmskome pripovjedacu
stoje na raspolaganju:

VIZUALNI KANAL
VRSTA OBRADA
PRIKAZANOGA PRIKAZANOGA

PREDMETI  MJESTO  GLUMAC MONTAZA
POJAVA  GLUMA TIP RITAM
REZ ZATAMNJENJE ITD.
PREDMETI
SVJETLO  BOJA KAMERA  MIS-EN-SCENE
ZVUCNI KANAL
VRSTA MJESTO NASTANKA
SuM GLAS GLAZBA PROSTOR PROSTOR
UKADRU  IZVAN KADRA

TN

UDOMETU SLUHA ~ KOMENTAR
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Sinteza raznorodnih elemenata odigrava se u semioti¢kome
procesu §to ga izvodi gledatelj (Chatman, 1990.: 135), no
katkada podrazumijevani autor stvara ironijsko nepoduda-
ranje medu pojedinim segmentima filmskoga pripovjedaca,
bilo da je zvuk nepouzdan a slika pouzdana, ili obrnuto. U
filmovima Dnevnik seoskog svecenika (Le Journal d’un Curé
de Campagne, 1950. rezirao Robert Bresson) i Amerikanac u
Parizu (An American in Paris, 1951., rezirao Vincente Min-
neli) (op. cit.: 136) nalazimo primjere za potonju vrstu ne-
podudaranja, a kao primjer nepouzdanosti govora mozemo
navesti scenu iz filma Pjevajmo na kisi (Singin’ in the Rain,
1952., rezirali Stanley Donen i Gene Kelly) u kojoj Don
(glumi ga Gene Kelly) pripovijeda novinarima uljep$anu po-
vijest svoga poznanstva sa sadagnjom oholom i priglupom

glumackom partnericom Lenom (glumi je Jean Hagen), a vi-
zualni kanal prikazuje kako su se stvari doista zbivale.

Zanimljivo je napomenuti da Chatman dr7i kako pripovje-
dace bez osobnosti, dakle »prikrivene« (»covert«) pripovje-
dace ne bismo trebali nazivati nepouzdanima, jer jedino u
pripovjedacevu karakteru moZemo pronadi razloga sumnjati
u ono §to se izlaze. Ako pripovjedal nije personaliziran,
nema razloga za sumnju u njegovo izlaganje (i njegovu po-
uzdanost), jer nema karaktera ni u najprenesenijem znale-
nju!

Poglavlje zaklju¢uje krace teorijsko razmatranje razloga zbog
kojih filmskoga pripovjedaca ¢esto moZemo smatrati bezo-
sobnim; veci se dio filmskog pr1p0v1]edan]a naime, moZe u
verbalni kod transponirati pomoc¢u gramatickog treéeg lica.

Bll'eike

Usv0]111 smo prijevod toga pojma iz Chatman, 1996.

~N o g

Vladimir Biti tako prevodi naslov Chatmanove knjige Story & Discours u biljesci uz blok Naratologija 3 (Republika, XXXIX, listopad 1983., br.
10, str. 112.)

Zlatko Kramari¢ je »implied author« preveo »implicitni autor« (Rimmon-Kenan, 1989.), $to i jest Ce$éi prijevod od prijevoda »podrazumijevani au-
tor«. Mi smo se opredijelili za rjesenje koje se rjede susreée, jer prijevod »implicitni autor« moZe navesti na pomisao da je izvorni termin »implicit
author«. Rije¢ »podrazumijevani« ¢ini se prikladnijom jer ne sugerira laksa (i pogre$na) rjeSenja, nego trazi provjeru u izvorniku. Engleska rije¢ »im-
plicit« nije pretjerano razli¢ita znacenja od rije¢i »implied«, no ¢ini se uputnim izbjegavati moguénost terminoloske zbrke gdje god je to izvedivo.

Vrijedi ovdje istaknuti kako se autorica usredotocuje na knjizevne primjere.
Ovako je izvorni naslov preveden uz Turkoviev prijevod poglavlja iz te knjige (Chatman, 1996.).
Ova nam je misao vrlo vazna, jer ¢emo njenim djelomi¢nim prihvacanjem do¢i do zakljucaka nesto drukéijih od Chatmanovih.

Rije¢ »word« mogli smo ovdje prevesti ¢ak i sa »znak« jer se pojam odnosi, kako Chatman na istome mjestu kaze, na »rijei ili druge znakove«. Da-
kle, moze se odnositi i na filmski tekst.

Sto, naravno, ne znadi da je ovaj prijevod najbolji mogudi. Situacija se pri prevodenju komplicira, dakle, time $to, kada kazemo da su kodovi po-
drazumijevanoga autora »zapisani« u tekstu, mozemo sugerirati da ih se u tekstu moZe izravno vidjeti, a zapravo su u tekst upisani kao implikacije.

Rimmon-Kenan (1989.: 83) pripovjedaca naziva i »adresarom« pripovijedanja (izvorni je termin »adresser«; vidi Rimmon-Kenan, 1983.: 88)
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UDC 791.43.01
Nikica Gili¢
Narrator and Implied Author in

Saymour Chailman's Theoretical
Model

This analysis of the narrative theoretical model by Seymour
Chatman focuses on the terms »narrator« and »implied author«
as seen through the development of Chatman’s model from the
book Story and Discourse to the book Coming to Terms. Special
emphasis is put on the problem of film. Attention is also given to
the controversial observations by Shlomith Kimmon-Kenan.
Some of Chatman’s thesises are tested (and confirmed) on film
materials somewhat different from the ones that they were
proven on. However, a theoretical analysis of the fundamental

assumptions and the starting point of Chatman’s model show the
justification behind Rimmon-Kenan’s succinctly produced obser-
vations.

Namely, the narrator and implied author are totally different
types of instances. The first will serve us very well when specu-
lating on the expression of the story (in connection with con-
templation regarding the so-called grammar of narrative text).
The second cannot be recognized clearly above the level of story
content.

However, since content and expression are not easily separated
categories (their separation is mostly speculative), the assertions
in the instance of the author being implied dictate the entire
structure of the narrative text (depending on point of view, it
becomes certain because of it).

The deductions in this work are based not only on the observa-
tions of Rimmon-Kenan and the thesises of S. Chatman, but also
on the practical examples with which the author simultaneously
proves the validity of his theories and the value of the corrections
suggested by Rimmon-Kenan.
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STUDLJE | ISTRAZIVANJA

Irena Paulus

Fran Lhotke:

UDK 78.071(497.5)
784.4:791.43

narodna glazbha v filmu - da, ali kako?

Cijelo devetnaesto stoljece u Hrvatsku su dolazili strani
glazbenici koji su bitno utjecali na razvoj hrvatske glazbene
kulture. Tako je, u vrijeme ilirskog preporoda, biskup Mak-
similijan Vrhovec pozvao u Zagreb Sest koralista iz Beca
kako bi se crkvena glazba razvijala pod profesionalnim vod-
stvom. Medu koraliste, koji su ve¢inom bili Cesi, primljen je
i Juraj Karlo Wisner Morgenstern, koji je poducavao Vatro-
slava Lisinskog i pomogao mu orkestrirati prvu hrvatsku
operu Ljubav i zloba.

Poletkom dvadesetog stoljec’a, Ceski glazbenici i dalje su da-
vali velik doprmos razvoju hrvatske um]etnlcke glazbe
Medu njima je bio i Fran Lhotka, Ceh, koji je najveci dio
svog Zivotnog vijeka proveo u Zagrebu. Roden j je 25. prosin-
ca 1883. u malom mjestu Mlada VoZice pokraj Praga. Sko-
lovao se u Pragu, na ¢ijem je Konzervatoriju zavrsio studij
roga i kompozicije u klasi profesora Karela Stockera, Josefa
Kli¢ke i Antonina Dvooaka. Nakon zavrSenog studija i od-
sluzenog trogodi$njeg vojnog roka kratko je radio kao pro-
fesor na Konzervatoriju u Ekaterinoslavu, a 1909. na poziv
je dosao u Zagreb i poceo raditi kao prvi hornist i korepeti-
tor Opere HNK. 1910. prihva¢a mjesto nastavnika na glaz-
benoj $koli Hrvatskog glazbenog zavoda i uskoro se tom po-
slu potpuno posvecuje. Glazbena je $kola u meduvremenu
prerasla u Muzicku akademiju, a Fran Lhotka od 1920. dje-
luje kao njezin redovni profesor. Da je taj posao obavljao
doista dobro pokazuje i ¢injenica da je dva puta izabran za
rektora, §to je za jednog stranca bila velika Cast.

Stvaralacki opus Frana Lhotke vrlo je velik, pa ¢emo medu
njegovim brojnim djelima istaknuti samo najznacajnija. To
su: Simfonija u E-duru, Koncert za violinu i orkestar, Gudac-
ki kvartet u g-molu, Dvije hrvatske rapsodije za violinu i ko-
morni orkestar, Koncert za gudacki kvartet, kantata Moj
dom i dr. Lhotka je velik broj djela posvetio glazbenoj sceni.
Na tom je podrudju napisao cijeli niz baleta, medu kojima su
najznacajniji oni nastali u suradnji s plesnim umjetnicima Pi-
jom i Pinom Mlakarom. To su: DPavo u selu, Balada o jednoj
srednjovjekovnoj ljubavi, Luk i Dusa mora. Napisao je i dvi-
je opere te glazbu za bajku Milana Ogrizovica Zlatokosi kra-
ljevi¢ i glazbu za fantasti¢nu pricu Srdana Tutica U carstvu
sanja.

Manje je poznato da se Fran Lhotka bavio i filmskom glaz-
bom. Kao velikom zaljubljeniku glazbene scene, nije mu bilo
teSko pisati glazbu za filmove kao §to su bili Zivjeée ovaj na-
rod i Major Bauk Nikole Popovica te Svoga tela gospodar Fe-

dora Hanzekoviéa. Prva dva filma, Zivjece ovaj narod i Ma-
jor Bauk, bila su snazno ideoloski obojena, a to se pokazalo
iu glazbl Fran Lhotka, koji j je nakon drugog SV]etskog rata
Cesto obradivao narodne napjeve i pisao masovne pjesme,
napisao je za te filmove neku vrstu spleta melodija partizan-
skih pjesama koje je Cesto povezivao s motivima narodne
glazbe. No, dosjetljivost i vjestina skladatelja nisu bili dovolj-
ni da pobolj$aju kvalitetu filmova koji su, zbog lose glume,
nedovoljno autenti¢nog redateljskog izraza i teske ideologi-
je, ubrzo pali u zaborav.

Za razliku od filmova Zivjece ovaj narod i Major Bauk, film
Svoga tela gospodar dozivio je velik uspjeh i kod publike i
kod kritike. Lhotkina glazba nije toliko efektna i bljeStavo
instrumentirana kao u prethodna dva filma, ali je zato usko
povezana s filmskom radnjom. To je u pravom smislu film-
ska glazba kojoj nije stalo do popularnosti i do koncertne
izvodivosti, ali joj je vaino $to bolje i $to diskretnije pratiti
filmsku sliku.

Osim glazbe za igrane filmove, Fran Lhotka je pisao i glaz-
bu za dokumentarne filmove. To su filmovi: Cement Ive To-
muli¢a, Na novom putu KreSe Golika, te Jugoslavenski Ja-
dran i Dubrovnik Milana Kati¢a. U ovom ¢e ¢lanku biti rije-
& o dva Lhotkina igrana filma: Zivjeée ovaj narod i Svoga
tela gospodar. Premda smo ve¢ spomenuli razliku izmedu ta
dva filma, vezanu za njihovu ideolosku obojenost i scensko-
dramaturski pristup, Lhotka je u oba filma — u jednom vise,
a u drugom manje — zadrZzao svoj karakteristi¢an neonacio-
nalni stil. Buduéi da su filmovi smjesteni u ruralnu sredinu i
bududi da oba opisuju Zivot seljaka, svatko bi mogao pretpo-
staviti da je Lhotka u oba filma inzistirao na citatima narod-
ne glazbe i stilizacijama folklora. No, bilo da je na njega utje-
cao veliki vremenski razmak nastanka dvaju filmova (10 go-
dina!), bilo da je odlucio slusati Zelje reZisera, Popovica i
Hanzekovica, ostaje Cinjenica da se Lhotka stilizacijom fol-
klora posluzio samo u filmu Zivjeée ovaj narod. U Svoga tela
gospodar postoje, doduse, blage naznake folklora, ali je skla-
datelj glazbom viSe stavio naglasak na unutarnja psihicka
proZivljavanja glavnih junaka, a mnogo se manje obazirao na
mjesto radnje.

Stilizacija folklora u filmu Zivjece ovaj narod iskoristena je
do maksimuma i to ne samo na jednoj, nego na nekoliko ra-
zli¢itih razina. Lhotkin stilizirani folklor moZemo, dakle, po-
dijeliti u Cetiri skupine:
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Prizor iz baleta F. Lhotke Pavao u selu

1. stilizacija koja nastoji biti $to bliza izvornoj narodnoj
glazbi;

2. stilizirani folklor koji se udaljuje od izvornog folklora;
3. simfonijski folklor;

4. kombinacija stiliziranog folklora i stilizirane partizanske
pjesme.

Ad 1. Primjera iskomponirane folklorne glazbe koja nastoji
biti $to sli¢nija izvornoj u filmu Zivjeée ovaj narod ima ne-
koliko, a mi smo odabrali glazbu iz scene u kojoj seljanke
ispracaju partizane. Scena pocinje kadrom partizanskog bor-
ca koji se divi bogatom urodu kukuruza.

Za ovu scenu Lhotka je napisao kvazifolklornu temu koju
prvi puta donosi oboa, instrument vrlo blizak narodnim
glazbalima. U podlozi se ¢uje leZe¢a kvinta koja se ponavlja
s malim ukrasom na pocetku, a u nastavku slijedi kratki pen-
tatonski odlomak. Upotreba kvazinarodne teme instrumen-
tirane na odgovarajuéi nacin, leZeCeg tona, paralelnih kvin-
ti, pentatonike i malog ukrasa na pocetku lezece kvinte, daju
odlomku prizvuk gotovo izvorne narodne glazbe. No, ¢im
se promijeni instrumentacija teme i ¢im se u glazbu ukljudi
orkestar, postaje jasno da to nije izvorna narodna glazba,
nego glazba koja se temelji na zapadnoeuropskoj tradiciji.

Dramaturska funkcija ove glazbe u povezivanju je dviju ra-
zIi¢itih scena: scene ispracaja partizana sa scenom razgovora
naucnika i djeda Ilije pred ispit za nepismene. Glazba samo
svojom formom odaje promjenu scena, jer se na poletku
druge scene (razgovor nau¢nika i djeda) ponovno cuje glaz-
ba s pocetka prethodne scene, dakle ona koja je vrlo bliska
izvornom folkloru.

Ad 2. Primjer stilizacije narodne glazbe koja ne nastoji biti
tako bliska izvorniku nalazimo u sceni koja slijedi nakon Ja-
godine smrti. Slika u prvom planu prikazuje prevrnutu sto-
licu na kojoj je stajala Jagoda, a u pozadini stoje Zene koje
promatraju prizor objeSene djevojke. U nastavku Zene na ru-
kama nose mrtvu Jagodu, a preko tog kadra stoji tekst koji
objasnjava da neprijateljska ofenziva ipak nije uspjela. Na
pocetku scene gledatelj zapravo ne vidi objesenu Jagodu, ali

mu je jasno da seljanke gledaju bag taj nemili prizor. U pru-
Zanju objasnjenja pomaze i glazba: tiha melodija flaute ma-
log opsega kojoj kontrapunktira klarinet. Instrumentacija,
opseg i karakter &ine ovu melodl]u slitnom melodijama izni-
knulim iz naroda, ali ona je tu i da stvara odredenu atmos-
feru koju zadrzavaju i gudadi u sljedecem kadru no$enja mr-
tve djevojke — atmosferu tuge i bola zbog Jagodine smrti.
Negdje pred kraj odlomka instrumentacija se ponovno suza-
va na dva instrumenta koji kontrapunktiraju jedan drugome
i dalje podrZzavajuci mracno i bolno raspoloZenje.

Ad 3. Fran Lhotka se u sceni Jagodine smrti posluZio stilizi-
ranim folklorom, ali mu nije bilo toliko bitno da se $to vise
priblizi izvornom folkloru, koliko mu je bilo bitno da ocrta
tuzan ugodaj i tmurnu atmosferu scene. Od imitacije duha
narodne glazbe potpuno odustaje u sceni u kojoj saznajemo
da je u rat usla i Rusija. U toj sceni Lhotka se sluZi simfonij-
skim folklorom, dakle onom vrstom stilizacije koja se osla-
nja na zapadnoeuropsku tradiciju i na zapadnoeuropsko po-
imanje ruskog folklora.

U glazbi, naime, postoje obrasci koje Europljani automatski
vezu za odredeni narod ili naciju, premda oni najéese ne-
maju nikakve veze s folklornom glazbom toga naroda. Tako
i ova glazba nema nikakve veze s ruskom narodnom melodi-
kom, ¢ak viSe vuce na Dvooakovu Simfoniju iz Novog svije-
ta — ali Ce je svejedno svaki europski gradanin, zbog karak-
teristi¢ne instrumentacije i melodijskih pomaka, povezati s
ruskom narodnom melodikom.

Ad 4. Osim &este pojave stiliziranog folklora, u filmu Zivje-
¢e ovaj narod Cesti su i citati i stilizacije partizanskih pjesa-
ma. Zeledi istaknuti znacajnu ulogu naroda u NOB-i, te vo-
den samim sadrzajem filma, Fran Lhotka je partituru filma
Zivjeée ovaj narod zamislio kao neku vrstu izmjenjivanja ili
nadopunjavanja partizanske i narodne glazbe.

U sceni slavlja nakon Titova govora, to je isprepletanje dvi-
ju razli¢itih vrsta glazbe dovedeno na najvisu razinu: parti-
zanska pjesma stilizirana je na nacin folklorne glazbe. Radi
se 0 pjesmi Oj, Kozaro koju sretni seljaci pjevaju plesudi
kolo. Kamera neko vrijeme iz pti¢je perspektive prikazuje
njihovo kolo, a zatim se panoramom okreée prema poljima.
U trenutku kada kolo potpuno izade iz kadra, partizansku
pjesmu pocinje izvoditi orkestar, ali u duhu folklorne glaz-
be. Tema Oj, Kozaro seli s instrumenta na instrument: prvo

Fran Lhotka (1947.)
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Zivieée ovaj narod, N. Popovi¢, 1947.

je donosi truba, zatim klarinet uz kontrapunktirajuéu melo-
diju u violinama, onda oboa, pa flauta, gudadi i naposljetku
fagot. Primijetit ¢emo da temu uglavnom donose odabrana
duhacka glazbala — ona koja zvule najsli¢nije narodnim
glazbalima.

Glazba se proteZe i na sljedecu scenu, u kojoj Jagoda pise
Ivanu pismo. U toj se sceni ponovno Cuje tema partizanske
pjesme Oj, Kozaro. Otito je da ova zanimljiva i neobi¢na
kombinacija partizanske pjesme i narodne glazbe ima svoju
poruku: partizani su bili [judi iz naroda, voljeli su svoju ze-
mlju i zato su dobili rat.

Dok su u filmu Zivjece ovaj narod asocijacije na folklor do-
ista brojne, u Svoga tela gospodar stilizacije narodne glazbe
javljaju se vrlo rijetko, i to uglavnom samo u blagim nazna-
kama. Recimo u sceni u kojoj Ivan i njegova majka idu na
uglede i prolaze poljima dok ne dodu do Jurine kuce. To je
scena u kojoj je glazba bila nuzno potrebna da prekrije tisi-
nu i da poveZe dvije dijaloske scene. Glazbenici bi ovaj od-

lomak nazvali medustavkom, dakle kraé¢im glazbenim od-
lomkom koji povezuje dva tematski vaznija odsjecka. Zato
se Lhotka i nije posluZio glavnom temom filma, nego je na-
pisao potpuno novi glazbeni odlomak, postavljen u razmjer-
no visok registar. No premda je scena sadrzajno neutralna,
Lhotka nije potpuno iskoristio priliku da glazbom ocrta pre-
krasan seoski pejzaz. Dok u prvom dijelu nema nikakve na-
znake folklorne glazbe, u drugom se dijelu elementi narod-
ne glazbe mogu samo naslutiti. Glavni elementi: stalno po-
navljanje istog motiva i Cesti sudari, zbog Cega glazba zvudi
namjerno »fald«, kao da su slu¢ajno ugradeni u neutralnu
atmosferu glazbenog medustavka. Stilizacija folklora javlja
se u ovoj sceni kao neka vrsta arome.

Lhotka je svoj odnos prema folkloru u filmu Svoga tela gos-
podar otkrio ve¢ u najavnici filma. Ona je kratka, jednostav-
na i vrlo tipi¢na. Podijeljena u dva dijela u kojima se iznose
dvije teme razli¢itog karaktera, dramatska i lirska, ona vrlo
nalikuje na ekspoziciju sonatnog oblika. Prvu, dramatsku
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Svoga tela gospodar, F. Hanzekovi¢, 1957.

temu donosi truba u obliku fanfara, pa time efektno najav-
ljuje poletak filma. Nakon kratkog medustavka (koji tako-
der ide u prilog tezi o ekspoziciji sonatnog oblika), pojavlju-
je se lirska tema. Zbog isticanja intervala povecane sekunde,
zbog njezinog kruznog karaktera, a osobito zbog toga $to je
donosi oboa, druga tema u $picu unosi dasak zvuka narod-
ne glazbe. Ova Ce tema postati glavnom temom filma, ali e
ve¢ kod prvog pojavljivanja izgubiti sve folklorne znacajke.

Druga tema najavnice, tj. glavna tema filma pojavljuje se
prvi put u sceni strke oko umiruce krave koja se najela dje-
teline. Taj klju¢ni dogadaj povudi ée za sobom ¢itavu lavinu
drugih dogadaja u filmu. Glazba pocinje u trenutku kada se
krava pojavljuje u dvoristu. Dramati¢an tremolo najavljuje
temu iz najavnice koja sada viSe nije lirskog, nego dramat-
skog karaktera. Donosi je trombon, instrument koji je po
zvudanju mnogo snazniji od oboe. Tema je i dalje jasno pre-

poznatljiva, ali je, premda je zadrZala karakteristi¢an pomak
povecane sekunde, potpuno promijenila karakter (lirski u
dramatski) i bitno se udaljila od prvotnih asocijacija na fol-
klornu glazbu.

Glavna se tema kroz film dalje razvija. U sceni u kojoj tuzni
Jakob Seta medu prekrasnim Jurinim kravama, temu donose
gudadi u dubokom registru. U pocetku je iznose samo uniso-
no ili dvoglasno, izrazavajudi tako najbolje bol i teZinu u Ja-
kobovoj dusi. Kako Jakob ide dalje i §to se vise povecava
broj krava oko njega, odlomak sve vise raste: i instrumenta-
cijski i dinami¢ki i dramatski. Tema je potpuno izgubila
funkciju odredivanja mjesta radnje koju je imala u $pici i do-
bila je novu ulogu pokazivanja emocija i psihickih prozivlja-
vanja glavnog lika.

Ako se prisjetimo glazbe iz filma Zivjece ovaj narod, primi-
jetit éemo da u tom filmu, koji je doduse bogat partizanskim
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pjesmama i odlomcima stiliziranog folklora, nema pravih
filmskih tema. To nije slu¢ajno. Rukovodeéi se ideoloskom
obojenoscu filma, njegovim op¢im sadrzajem i gotovo doku-
mentarnim karakterom, Lhotka je osjetio da Zivjece ovaj na-
rod nema glavnih junaka u pravom smislu te rijeci. U filmu
se, doduse, izdvajaju likovi Jagode, Ivana, djeda Ilije i Jago-
dina brata Mice, ali se reZiser gotovo uopée ne zadrzava u
produbljivanju njihovih medusobnih odnosa i njihovih osje-
¢aja. Mnogo mu je vaznije bilo prikazati narod, seljake i par-
tizane i njihovo sudjelovanje u NOP-u. Zbog toga Lhotka i
nije mogao lajtmotivima istaknuti pojedince.

U filmu Svoga tela gospodar potpuno je drugadija situacija.
Ovdje su pojedinci i njihovi medusobni odnosi i te kako vaz-
ni. Otuda i glavna tema koja se provladi kroz cijeli film, po-
navljajudi se, razvijajuci se i transformirajuéi. Zbog vaznosti
poledlnaca, glazba nema toliko opéenit karakter kao u Zivje-
e ovaj narod, pa stoga i ne iskoriStava stilizaciju narodne
glazbe kao nacin skladanja u toliko velikoj mjeri.

Zbog ideolosko-dokumentarnog karaktera filma Zivjece
ovaj narod Lhotka nije mogao postici osjecaj cjelovitosti i za-
okruZenosti glazbe i filma upotrebom karakteristi¢nih tema
i lajtmotiva. On je tu cjelovitost postigao na drugi nacin:
upotrebom karakteristi¢nog stila koji u sebi povezuje parti-
zanske pjesme s elementima narodne glazbe.

Opdi karakter filma vidljiv je jasno iz njegove $pice. Za ra-
zliku od najavnice filma Svoga tela gospodar, koja je vrlo
kratka, ovdje glazba traje prili¢no dugo i zadire duboko u
pocetak filma. Upravo ovakav pristup glazbi na pocetku fil-
ma daje mu karakter opéenitosti. Jer, gledatelji neprestance
oCekuju prestanak glazbe koja je zapocela u $pici kako bi
mogli pratiti pravi pocetak filma. Dakle, dijelovi koje pokri-
va glazba na pocetku gledaju se kao uvodni dijelovi, premda
je radnja ve¢ tu zapocela.

Opéeniti karakter filma najavljuje i prva tema $pice. Ona je,
naime, vrlo jednostavna, oblikovana poput kadence i zahva-
¢a vrlo mali opseg durskog tetrakorda. Ovako neutralno po-
stavljena, tema kojom film zapocinje nista ne govori o filmu,
ne otkrivajuéi ¢ak niti njegov Zanr. Doduse, upotrebom du-
ha¢a u prvom planu i kor1ster1]em brojnih udaral]kl tema bi
mogla dati najavu svojevrsnog heroizma, ali ¢e svaki gleda-
telj takav zvuk prije povezati s potrebom skladatel]a da efek-
tno najavi pocetak filma.

Kao $to je bio slucaj s karakterom tema u najavnici filma
Svoga tela gospodar, tako se i u Spici filma Zivjeée ovaj na-
rod na dramatsku temu u duru nadovezuje lirska tema u
molu. Ta lirska tema nije nista drugo nego partizanska pje-
sma Ide Tito preko Romanije, jednostavno harmonizirana u
molu i tako orkestrirana. Tek tu, na kraju $pice, saznajemo
viSe o Zanru i ideoloskom karakteru filma. No o tome nam
ve¢ pocinje govoriti i sama slika koja prikazuje uvodni tekst
0 okupac1]1 Jugoslavije i u podlozi krizanje po kojem se mo-
taju vojnici.

Da je Lhotka ipak odlucio tematski zaokruziti film Zivjece
ovaj narod kao cjelinu, pokazuje posljednja scena u filmu i
njoj pripadajuéa glazba. Scena prikazuje oprostaj Ivana i dje-

da Ilije kod Jagodina groba. Ivanov dolazak na pocetku sce-
ne prati samo jedan ton u flauti i violinama, koji stvara do-
duse stati¢nu, ali i vrlo mirnu atmosferu. U dubokom regi-
stru pocinje se, uz povremeno upletanje harfe, ponavljati
spori motiv violonlela kao daleka varijacija pjesme Ide Tito
preko Romanije. Unatoc sukobu visokog i dubokog registra,
glazba i dalje podrzava stati¢nu, mirnu atmosferu. Tek se u
trenutku oprostaja Ivana i djeda tema Ide Tito preko Roma-
nije javlja u svom izvornom obliku. Od tog trenutka ta tema
sve vise raste, dok je ne zapjeva djed pri odlasku, a pridru-
zuje mu se cijeli zbor.

Veliko iskustvo i velika ljubav Frana Lhotke prema glazbenoj
sceni i scenskoj glazbi, dala je i u njegovim filmskim ostva-
rajima znacajne rezultate. Premda ga mnogi kriticari i anali-
ti¢ari vole spominjati kao vaznog predstavnika neonacional-
nog smjera, Lhotka nije bio samo to. On se volio posluZiti
narodnom glazbom ako mu je to dopustao sadrZaj, ali nika-
da nije neopravdano forsirao njezinu upotrebu. To se jasno
vidi iz analize glazbe u filmovima Svoga tela gospodar i
Zivjeée ovaj narod, a to se Cuje i u njegovim drugim djelima,
pisanim za glazbeno kazaliste i koncertni podij.

U filmovima za koje je pisao glazbu, Lhotka je istraZivao one
dubinske slojeve koji nisu bili o¢iti. Zato je njegova glazba
uvijek ¢vrsto prijanjala uz film i filmsku sliku. Njegov rad na
filmu bio je doista ozbiljan rad jednog iskusnog glazbenika-
filmasa, koji je bio sposoban prilagoditi se zahtjevima i Zelja-
ma drugih, ali koji je isto tako bio sposoban nametnuti vla-
stito misljenje drugima. Zato njegovu glazbu za filmove,
koja je odusevljavala reZisere i scenariste, a publiku ostavlja-
la bez daha, moZemo jednom rijecju opisati kao upravo ta-
kvu: pravu, neiskvarenu i u svojim glazbenim i filmskim na-
mjerama uvijek uspjesnu filmsku glazbu.

Filmogrdfija Frana Lhotke

Igrani filmovi:

Zivjece ovaj narod, Nikola Popovit (Jadran film, 1947.)
Major Bauk, Nikola Popovié (BiH, Bosna film, 1951.)

Svoga fela gospodar, Fedor Hanzekovi¢ (Jadran film, 1957.)

Dokumentarni filmovi:

Cement, Ivo Tomulic (Fran Lhotka s Milom Ciprom — Jadran film, 1947.)
Na novom putu, KreSo Golik (Jadran film, 1948.)

Jugoslavenski Jadran, Milan Kati¢ (Jadran film, 1950.)

Dubrovnik, Milan Katié (Jadran film, 1952.)
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UDC 78.071(497.5)
784.4:791.43

Irena Paulus

Fran Lhotka - The
Question of Folk
Music in Film

The paper presents an analysis of the film
music for the two feature films, music
composed by the Croatian composer of
Czech origin, Fran Lhotka.

During the 19th century there was an
influx of foreign musicians in Croatia, and
they have a crucial influence on the devel-
opment of musical culture in Croatia. At
the beginning of 20th century, the trend

has continued, and one of the foreigners
was a Czech Fran Lhotka. Born December
25. 1883. in Czech village Mlada VoZice
near Prague, he graduated horn and com-
position in Prague (Antonin Dvorak was
one of his teachers), worked as a professor
in Ekaterinoslav, and in 1909 he came by
invitation in Zagreb, starting as a profes-
sor in Musical School in Zagreb. He
stayed in Croatia to the end of his life
(Zagreb, 1962), teaching, and prolifically
composing (symphonies, instrumental
concerts, several ballets and two operas),
importantly contributing to the Croatian
music life. In late forties and in fifties he
also composed music for three feature
films and four documentaries. His work
was characterized by musical criticism as
neonational style, imbued with the
Croatian folk quotations and folk styliza-
tions. But viewing again his music for the

two feature films People Will Survive
(1947) and The Master of His Own Body
(1957) has shown that Lothka’s treatment
of folk music is highly flexible and not
taken as obligatory at all. The four modes
of the use of folk music in the two films
was found: (a) stylization that tend to be
close to the original folk music, (b) styl-
ization of folk elements in a free manner,
(c) symphonic treatment of folklore
motives and (d) combination of stylized
folk music and stylized partizan songs. In
addition to the use of folk motives,
Lhotka freely abandoned any folk remi-
niscences where it was not significant to
have them. The musical value of his film
scores is high and his music very effective
element in films, so the popularity of The
Master of His Own Body owe much to
the music also.
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Funkcije filma v Tre¢em Reichu

= zabavni film’

Danas se na televiziji i u kinima kao jutarnje matineje prika-
zuju — bez komentara i bez obzira na vrijeme kada su nasta-
li — njemacki filmovi iz 1940. godine, poput Koncerta po
Zelji i Operete, ili pak filmovi Blagdan nefenja iz 1938. pa
komedije Heinza Ruhmanna i drugi zabavni filmovi snimlje-
ni u doba nacizma. Prikazivaci se pritom ponasaju kao da ti
filmovi nisu imali nista zajednicko, ali ba§ niSta zajednicko
sa strahotama nacistickog barbarstva.

No, da zabava moZe biti vazno propagandno sredstvo ideo-
loske indoktrinacije, to je moZda prije svih spoznao Joseph
Goebbels. On je takozvanim »Drzavnim zakonom o slikoka-
zu« iz 1934. upravo zabavnim filmovima, kao mediju oku
ugodnog pr1v1da dodijelio ulogu sredstva opusanja i razo-
node. Koliko je takva politika bila problemati¢na i za samo
najuze nacisti¢ko CelniStvo, pokazuje jedno Hitlerovo direk-
tivno pismo iz prosinca 1939. kojim on zahtijeva »Cvrsto
unutarnje usmjerenje primjereno vremenu« koje bi, prema
Hitlerovu shvacanju, moralo na podru¢ju kinematografije
biti takvo da »svaki posjetitelj kina zna kako danas ide gle-
dati politicki film«. Ipak, $to je duZe trajala nacisticka vlada-
vina, a time i politizacija Zivota, te kona¢no i zastraSujuca
svakodnevica rata, Goebbelsova posve drukéija strategija
pokazivala se daleko djelotvornijom. Jedan od dokaza za to
navodi i Erwin Leiser koji tvrdi da »na]l]epsu junacku smrt u
vjernom ispunjavanju duznosti«, §to je inace kulminacijska
dramska tocka tipi¢na za ideolotki motiviran ratni film, da-
kle da takvu »najljepsu junacku smrt« ikada prikazanu u na-
cistickim kinima, moZemo — kaZe Leiser — zahvaliti upra-
vo jednom zabavnom filmu, Koncertu po Zelji, iz 1940. go-
dine, redatelja Edwarda von Borsodya (1898.-1970.).

Nakon pocetka rata definitivno je dobro prora¢unana zaba-
va progladena sedativom. Dobro raspoloZenje, pisao je Go-
ebbels, treba upravo tada podupirati »kad moramo izdrzati
osobito velika opterecenja: ono je nuZna pretpostavka
uspjesnog vodenja rata na bojistu i u domovini«." Element
veselosti osamostaljivao se tijekom rastuce ratne psihoze i
potiskivao ono $to je Schopenhauer jednom nazvao doZivlja-
jem »neizmjerne strahote«. Ne priznajuéi postojeéu zbilju,
prvi je put ozbiljno shvaéen »za rat vazan« prilog veselog ilu-
zionisti¢kog filma kao sredstva u sprecavanju Sirenja defetiz-
ma na domovinskoj fronti.

Arthur Maria Rabenhalt (1905.-1993.), redatelj pod utjeca-
jem linijagkih deviza ACHTUNG! DER FEIND HORT MIT
(Pozor! Neprijatelj prisluskuje) ili one suptilnije REITET

FUR DEUTSCHLAND! (Jasite za Njemacku) iz 1941., na
osnovi vlastitih iskustava odreduje nacionalsocijalisticki za-
bavni film na sljededi nacin: »Romanti¢na filmska komedija
bjeZi iz politicke svakodnevice u bajkoviti svijet igre. — Ne-
obvezatan drutveni film zapucuje se u neki sanjani svijet Ze-
lja. — Glazbeni film, druga vrsta netendencioznih filmova,
podlijeze ve¢ nekim ograni¢enjima. — Umjetnicki je svijet
favorizirano podrugje bijega u nepolitickim filmovima.« Za-
bavan je za Rabenhalta film koji — kako kaZe — »ne rastu-
Zuje, izaziva smijeSak, svjesno potice na smijeh, ¢ak izaziva
eksploziju smijeha pri kojoj se ljudi pljeskaju po koljenima
(-..) ali i film koji nekoga dira, uznemiruje ga tako da mu se
ovlaZe oéi (...) pri éemu on, onakav frustiran kakav jest, ne
mora misliti na svagdanje teskoce (...)« Zabavni film je usto
»egzistencijalna alimentacija, potpora, u najmanju ruku dro-
ga s vitaminima nuZnim za preZivljavanje. Zabavni bi film
trebao preferirati Happy-End, morao bi biti u punoj mjeri
optimisti¢an.?

Psiholoki izraCunan razmier trivijalnog i veselog i diktirana
bliskost puku u Zanrovima sal]lva i Veselog igrokaza, kome-
dije, lakrdije, farse, bulvarske igre, revije, varijetea — kao
trankvilizer za njemaéku kolektivnu dusu u vrijeme rata —
proslavio je svoj prototip u filmu Koncert po Zelji Eduarda
von Borsodya. Osim miSi¢a za smijaje, trebali su ponajprije
biti pokrenuti srce i dua, kako bi se kinematografska publi-
ka drzala u dobru raspoloZenju i kako bi se zasladio susret s
politikom, a zatim i s ratom. Jer mnogo je toga u njemackoj
stvarnosti postajalo tako glupavo smije$nim da viSe nije iza-
zivalo smijeh.

Koliko je Goebbelsov pouzdani recept zbilja uspio u Koncer-
tu po Zelji, dokazuje tek u manjoj mjeri Cinjenica da je film
zadobio sve moguée predikate Drzavnog filmskog povijeren-
stva, kao $to su »vrijedan za mladeZ«, »popularan u punoj
mjeri«, »dragocjen za drzavnu politiku«. Mnogo je vaznija
bila ¢injenica da je njime lansiran emocionalno prihvatljiv
model zabave tijekom rata. Kao nacionalsocijalisticka ki¢-
verzija one Hofmannsthalove Zelje da se misli srcem, Kon-
cert po Zelji predstavlja predlozak za novi zanr. Rekordnim
prihodom od 7, 6 milijuna maraka, uz samo 100 tisu¢a ma-
raka troskova proizvodnje, taj je film bio komercijalno naj-
uspje$niji medu svim nacionalsocijalistickim filmovima. Po
popularnosti kod publike nadiSao ga je samo film Velika lju-
bav Rolfa Hansena (1904.-1990.) koji je dvije godine posli-
je toga (1942.) kopiran po istoj shemi s rasko$nim revijskim
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Goebels govori ﬂImsklm outorimo

scenama i sa superzvijezdom Zarom Leander (1907.-1981.)
u glavnoj ulozi.

Ukljucivanjem velikih zvijezda zabavni je film, znatno vise
nego svi ostali filmski Zanrovi, postao ucinkovito sredstvo
promidzbe koja se umiljavala dusi milijunske publike. Posto-
jala je moguénost da ova ili ona od tih zvijezda izbjegne sni-
manje izriito propagandnih filmova nastojeci se uzdiéi na
prividno ruZi¢astom oblaku zabave. Ali ostaje ¢injenica da se
upravo tako realizirala zada¢a koja je bila osnova Goebbel-
sove filmske propagande.

Komedija, zabavni igrokaz, Boulevard

Uz Heinza Ruhmanna »iskazali« su se u sluzbi narodu i dru-
gi prominentni umjetnici, kao Theo Lingen, Paul Henckels,
Paul Kemp, Hans Moser, Hans Brausewetter, Oskar Sima,
Fita Benkoff, Grete Weiser, Ida Wust — kako bi poduprli
odozgor upravl]ano dobro raspolozen]e Njihovi su filmovi
ve¢ i svojim naslovima obecavali pr1padn1c1ma naroda kako
e im, uz pomo¢ varava veselog svijeta, dnevne terete i muke
pretvoriti u sveanost s osjeCajem radosti i sretnim zavrset-
kom. Evo tih filmova: Pabstovi Komedijasi (1941.), Gostio-
nica za muskarce Johannesa Meyera (1941.), Venera pred su-
dom Hansa Heinza Zerletta (1941.), Uzoran suprug Wol-
fganga Liebeneinera (1937.), pa onda filmovi Wolfganga Li-
ebeneinera Kitty i svjetska konferencija (1939.) i Kurta Hof-
fmanna Raj neZenja (1939.).

Carl Froelichova komedija o braku Kad bismo svi bili ande-
li iz 1936. postigla je, kako spominje Alexander Spoerl, usp-
jeh kod publike premda se radilo o obi¢noj serijskoj robi. S
Heinzom Ruhmannom u ulozi promucurnog Schalka i nate-
gnutom situacijskom komikom Zeljelo se prenijeti visoko
rangiranu vrlinu nacionalsocijalistickog kanona: vjernost,
dakle i vjernost u njemackom braku. I smijeh se, prema pro-
gramskom listu filmske kuce UFA,® cijenio kao nacionalso-
cjalisti¢ka vrlina (premda se Hitler gotovo nikada nije smija-
0). U tom listu ¢itamo: »Gdje jo§ drugdje u cijelom svijetu
postoji rezim $to nagraduje one koji se ugodno smjeskaju i
uce nas smijehu?« Neka zauvijek nestane onaj smijeh iz pros-
lih vremena — kaZe se tu dalje — »ono prljavo i ruzno ce-

renje koje izazivaju revije s golim Zenama i besramne Sale
(-..) U novoj Njemackoj mozemo se opet smijati.« — Tu fe-
lix Germania!

Komedija Feuerzangenbowle (Bola s maSicama za Zeravicu)
iz 1944. najbolje pokazuje na kako rafiniran nacin moze po-
pularnost glumaca iz prve garniture, ¢ak i u filmovima lakog
zanra gdje ima mnogo smijeha, posluZiti prenoSenju fasisto-
idnih poruka koje se podsvjesno prihva¢aju umetnute u kon-
tekst povr$nih dijaloga. Godinu dana prije nego $to je Tredi
Reich potonuo u totalni kaos, Henckels je na pruski nadin
formulirao svoja razmisljanja u ulozi uditelja (i to bez partij-
ske znacke!): »Novo vrijeme zahtijeva nove metode. Disci-
plina mora povezivati ucenike kao §to konopac povezuje
mlada stabla.«

Film Feuerzangenbowle Helmuta Weisa produzuje u leZernoj
formi ono $to se u prividno bezazlenoj, naizmjenicko toploj
i hladnoj kupki veselosti i melankolije, provladi kao crvena
nit kroz mnoge filmove. O tome je godinu dana prije
(1943.), u filmu Wolfganga Liebeneiner-a (1905.-1987.)
pod naslovom Otpust, Emil Jannings u ulozi Bismarcka pri-
jetedi zagrmio: »Bilo bi lijepo kada bi se s ljudima moglo po-
stupati kao sa stablima.« Discipliniranje je bila zapovijed po-
sliednjeg trenutka. U takozvanom Apelu nepoznatom SS-
ovcu Goebbels je cini¢no porudio: »Kada bi se Nijemci svr-
stali u red, jedan uz drugoga, kao 30 milijuna ograni¢enih
ljudi, bilo bi naleto vjecito carstvo Ahasvera.« Dakle, trazila
se disciplina »sve do hladnoga groba«.

[ u laganim Zanrovima operetnih, revijskih i plesackih filmo-
va, jednako kao i u cijelom spektru zabavnih filmova, omi-
ljelost slavnih pjevackih i plesackih zvijezda imala je politi¢-
ku marketingku vrijednost i funkciju dusevne rekreacijske
masaze. Te su zvijezde trebale pomoéi da se zvonkim glazbe-
nim tvorevinama ublaZe brige publike ve¢ i inae sklone
ki¢u. Tu su nastupali Marika Rokk, Zarah Leander, Erna
Sack, Benjamino Gigli, Leo Slezak, zatim filmski par iz sno-
va — Martha Eggert i Jan Kiepura. Takoder i Lale Andersen
Ciji je besmrtni Slager Lily Marleen, na tekst Hansa Leipa,
John Steinbeck nazvao »jedinim darom koji je svijet primio
od nacista«.

U filmu Richarda Eichberga Tigar od Esnapura iz 1938. eg-
zoti¢na plesacka zvijezda La Jana svojim je skladnim tijelom
unijela u licemjerni nacisticki film inae potisnuti eroti¢ni
Sarm. Crvenokosa Zarah Leander smjela je povremeno, pje-
vajudi svojim puteno tamnim glasom zavodljive pjesme, igra-
ti ulogu fatalne Zene — primjerice u filmu Detlefa Siercka
La Habanera iz 1937. U filmu Kora Terry, koji je 1940. re-
zirao Georg Jacoby, Madarica Marika Rokk, sa svojim lije-
pim nogama, dubokim dekolteom i razgoli¢enim trbuhom
lakonogo je vibrirala na filmskom platnu na nacin koji nije
bio dopusten njezinim njemackim kolegicama. Obje spome-
nute glumice smjele su, kao strankinje, u $tedljivim dozama
ignorirati nacionalsocijalisti¢ki moralni kodeks i povremeno
iskoraciti u tolerantni prostor laissez-fairea. Zbog svoje uz-
budljive razli¢itosti, nasuprot zagusljivo uskogrudnom tzv.
»zdravom narodnom osjecaju«, erotski idoli, kao $to su bile
Zarah Leander i Marika Rokk, postale su zvijezdama i u li-
beralnim sredinama koje su ih upoznale. One su postale »mi-
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tovima svakodnevice« kako se o njima izrazio Roland Bar-
thes, bududi da su se »odvajale od neposredne sredine i u
predodzbama potrosaca dobivale snazan samostalni Zivot«.*
Koliko se inae pazilo na tzv. »Cisto¢u« zabavnih filmova,
pokazuje Goebbelsova dnevnicka zabiljeSka o bezazlenom
filmu Helmuta Kautnera Zena po mjeri za koji je napisao da
je »ponesto obscen« i dodao: »Naredit ¢u da se izrezu iza-
zovni prizori.<

Prije svih drugih, u plitkim je vodama jedrio Villi Forst
(1903.-1980.). Ve i naslovi njegovih filmova jedva da navi-
jeStaju ita dobro: melodrama o Schubertu s prvim rije¢ima
njegove Serenade u naslovu — Tiho mole moje pjesme
(1933.), Mazurka (1935.), Opereta (1940.), Becka krv
(1942.). Operetne melodije bile su u tim filmovima bitan
element izraza. I drugi glazbenofilmski proizvodi, udaljeni
od stvarnosti, nose tipi¢ne naslove koji nas ne mogu dovesti
u dvojbu: Kneginja cardasa (reirao Georg Jacoby 1934.),
Moje te srce doziva (Ernst Marischka, 1934.), Koncert na
dvoru (Detlef Sierck, 1936.), La Boheme (Marischka i Bol-
vary, 1937.). Rolf Hansen je 1942. snimio film Velika ljubav
u kojemu je bujica slika doduse preoptereéena glazbom, ali
je ipak dramaturski prihvatljiv. S obzirom na Zanr, on je neg-
dje izmedu revijskog filma (u kojem glavnu ulogu ima lijepa
Zarah Leander) i ratnog filma (sa Zestokim pilotom Vikto-
rom Stahom). Struktura pilotske ljubavi ne samo da povezu-
je bojiste i pozadinu, nego u oba slu¢aja nalazi ekvivalent na
emocionalno relevantnoj glazbenoj ravni. Vrlo omiljela ra-
dijska emisija Koncert po Zelji uspostavlja »magi¢nu vezu« iz-
medu vojnika na bojistu i njima bliskih ljudi kod kuce. Olim-
pijska himna iz 1936. postaje znak raspoznavanja za djevoj-
ku Inge koja uz pomo¢ te melodije poslije viSe godina po-
novno pronalazi zrakoplovnog poru¢nika Kocha. U filmu
Velika ljubav, pjesme slavne pjevacice iz varietea (koju igra
Zarah Leander) prate u letu nad oblacima zra¢nog junaka u
kojemu osjecaj duznosti nadjacava ljubav.

Poruka je filma da ispunjavanje duZnosti, kao kolektivna
vrednota, mora nadjacati individualne osjecaje. Boji$nica i
domovina povezuju se u misti¢nu zajednicu, ali se ona kao
takva ne doZivljava na neposredan i nametljiv nadin: suze
teku, emocije narastaju u spretno doziranu ritmu primjere-
nu aktualnom trenutku. T upravo zato je film postigao cilj —
zato, naime, jer nije svoju poruku slao na apstraktan ili agre-
sivan nacin, nego je mobilizirajuéi osjecaje jacao borbeni
moral.

Film je Zari Leander dao priliku da se 1942. godine (kada se
dogodio Staljingrad') visoko plasira kod publike Slagerima
aktualnog znacenja kao 3to su Zbog toga neée propasti svijet
ili Ja znam dogodit ée se cudo. U filmu su i anonimni junaci
zraka slavljeni na vizualno prihvatljiv nacin, da bi se pokaza-
lo kako oni stavljaju Zivot na kocku boredi s¢ i dalje na po-
bjednickoj strani. Film Velika ljubav trebao je pripomodi sta-
bilizaciji morala pucanstva u tre¢oj, odlucujucoj ratnoj godi-
ni. lako su neke ljubavne scene optereene melankolijom,
ipak je taj film, koji budi nadu, ve¢ u prvoj godini prikaziva-
nja srusio sve rekorde s osam milijuna gledatelja.

Unato¢ tomu, film Velika ljubav kritizirali su neki pripadni-
ci vojske koji o¢ito nisu priznavali da bi ¢uvstva mogla ima-

Prizor iz filma Operette

ti udarnu snagu. Goebbels je 23. svibnja 1942. zapisao u svoj
dnevnik: »U filmu se prikazuje zrakoplovni ¢asnik koji pro-
vodi no¢ sa slavnom pjevacicom. Vrhovna komanda vojske
smatra se time moralno pogodenom jer avijati¢ki poru¢nik
navodno ne bi tako postupao. Tome se suprotstavlja isprav-
no Goringovo misljenje da zrakoplovni poru¢nik, koji ne bi
tako postupio, ne bi bio pravi zrakoplovni ¢asnik.«

Film u boji Velika sloboda, koji je 1944. reZirao Helmut Ka-
utner, odstupa na ugodan nac¢in od kalupa orkestriranog
emocionalnog kica i bufonerskog humora filmova u kojima
se trivijalna programatska glazba uvladi u uho. Pri ocjenjiva-
nju Kautnerova filma valja uzeti u obzir goleme materijalne
teskoce koje je prosao tijekom snimanja. Kako je izvorno
mjesto radnje, St. Pauli, godine 1944. bio u rusevinama, am-
bijenti Reeperbahna vrlo su vjerno rekonstruirani u UFA-
studiju u Tempelhofu. Ali britanske su bombe uskoro unisti-
le i tu kopiju, pa je isti posao morao biti jo§ jedanput ponov-
ljen u filmskom studiju u Barrandovu.

Epizodi¢na forma toga filma pruzila je moguénost kontra-
punktnog iskoriStavanja zvukova. llse Werner, Hilde Hilde-
bran i Hans Albers zvizde, pjevauckaju i pjevaju punim gr-
lom popularne §lagere La paloma i Na Reeparbahnu noéu u
pola jedan. Obje su pjesme danas evergreeni. Goebbels je
protestirao $to su prostitutke u filmu bile Njemice. (Poslije
rata je protestirala i katoli¢ka crkva protiv njihova prikazi-
vanja u filmu u tim ulogama.) Admiral Donitz je prikaziva-
nje pijanih mornara shvatio kao sramocenje njegovih bespri-
jekornih modrih mladi¢a. Zato je u prosincu 1944. Kautne-
rov melankoli¢ni film po kratkom postupku skinut s reper-
toara.

Filmovi koji su slikali lagodan i neopterecen Zivot nisu se za
vrijeme rata rado gledali samo u pozadini, nego su njihove
16-milimetarske kopl]e dospijevale i do odusevljenih vojni-
ka dobro organiziranom trupnom opskrbom Godine 1943.,

u trecoj ratnoj godini, postigli su njemacki igrani filmovi, s
ukupno jednom milijardom gledatelja, statisti¢ki boom. Ti
su filmovi, uz pomoé¢ popularnih glumaca i umjetnog sjaja
kulisa, trebali skrenuti pozornost gledatelja sa zastrasujuéih
stvarnih Cinjenica. Trebali su pomodéi da se nacisti¢ki teror
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Margit Symo u filmu Der Postmeister

prikaZze bezazlenim i da se bez otpora prihvate ubilacka dje-
la i rijedi protivne razumu. Umjetnicka sredstva nisu sama
po sebi bila specifi¢no fasisticka, ali su u postojecem kontek-
stu nasilja bila u tom smislu instrumentalizirana. Indoktrina-
cija se nije postizala pojedinim elementima filma, nego nji-
hovom ideoloskom artikulacijom posredstvom montaze.
MontaZa se u interesu vladajuée partije sastojala u organizi-
ranju slika unutar koordinatnog sustava tad aktualnih cilje-
va i tendencija. Pritom su se izostavljanja i preSucivanja po-
kazala vrlo svrsishodnim — opereta umjesto Staljinovih or-
gulja, sreca na skrovitome mjestu umjesto koncentracijskog
logora.

Kostimirani i luksuzno opremljeni filmovi

U Tre¢em Reichu sn1ml]eno je mnogo kostimiranih filmova.
Najcesce se, uz pomoé povijesnih i kvazipovijesnih kostima,
pretrpanog dekora i koreografiranih masovnih scena, prlkrl-
vala estetska beskrvnost. Radnja nekih od tih filmova doga-
da se u inozemstvu. U njima su se besplatno nudile Cari eg-
zotike, ili se pak gebelsovska interpretacija njemacke povije-
sti pokusavala podmetnuti kao toboZnji korijeni nacionalso-
cijalzma. U tu kategoriju ubraja se film Ples na vulkanu, s
proslavljenom pjesmom Gustava Grundgensa No¢ nije samo
za spavanje, koji je 1938. rezirao Hans Steinhoff, te film Ve-
ita Harlana Zameteni tragovi iz iste godine. Radnja obaju
spomenutih filmova dogada se u Parizu u 19. stolje¢u. Tu su
zatim filmovi: Anuska iz 1941. &iju je radnju redatelj Helmut
Kautner smjestio u Be¢ s kraja 19. stoljeca, pa Bracno puto-
vanje Karla Rittera (1888.-1977.) iz 1939. i Kupanje na gu-

mnu gdje je Volker von Collande (1913.-1990.) prikazao
Flandriju iz 18. i 19. stolje¢a. U umjetnicki izuzetno uspje-
lim filmovima u boji te vrste, kao $to su Harlanov Zlatni
grad iz 1942. i Munchhausen Josefa von Bakyja iz 1943., da-
leka mjesta dogadaja bila su Prag, Petrograd, Carigrad, Ve-
necija i — Mjesec.

Filmovi Veita Harlana (1899.-1964.) primjerni su dokazi u
kojoj je mjeri sitnicavi kriti¢ar Goebbels utjecao na vazna
filmska ostvarenja vec u fazi pisanja scenarija. Kao vec i za
film Zidov Suss, iz 1940., ministar propagande se osobito
budno brinuo za projekt Zlatni gmd Zbog svoje »mezalijan-
se« s jednom Zidovkom morao je nepozeljni glumac Joa-
chim Gottschalk (poznat po filmu Ustanak u Damasku iz
1939.) biti zamijenjen Paulom Klingerom. (Spomenimo da
je bra¢ni par Gottschalk 6. studenog 1941. pocinio samou-
bojstvo. Poslije rata, godine 1947., Kurt Maetzig je u DEFA-
filmu Brak u sjeni upozorio na potisnutu krivnju zbog zle
sudbine toga bra¢noga para).

Goebbels je bio protiv uporabe boja u spomenutom filmu,
jer je »zlatni grad« Prag, zahvaljujuéi boji, zasjao u, za Goeb-
belsa, preblistavu svjetlu. Prilikom odlu¢ivanja o prihvaéanju
gotovog filma, Goebbels je trazio da se ponovno umontira
scena Anuskina samoubojstva, koju je glumila Kristina So-
derbaum, a koju je scenu Goebbels u prvi mah proglasio ne-
prlkladnom U tom se filmu mogu razabrati nac10nalsoc1]a-
listicke pozicije koje se vjeSto provlace ispod Zita. Tako, pri-
mjerice, u filmu jedan nekarakteran ¢ovjek napusta plavoko-
su kéer njemackog seljaka iz Moldavije nakon $to je ostala
trudna, a ona se zbog sramote utapa u mocvari. Tako, eto —
poruka je filma — postupa ]edan Ceh, jedan slavenski Un-
termensch. U filmu se vidi kako iz moé¢vare doslovce izlaze
smedi Blut und Boden mjehuriéi. Redatelj Harlan je poslije,
da bi se opravdao, izvijestio o makinacijama ministra propa-

gande: Goebbels je medu ostalim trazio da Anuska izgovori
sl]edecu mea-culpa-reenicu: »Ja sam premalo voljela svoju
domovinu i zato moram umrijeti.« Harlan j je, kako kaze, tu
odvratnu re¢enicu morao prihvatiti i staviti je u usta Anuzki
u nesto izmijenjenoj zavr$noj sceni u kojoj ona vodi fiktivni
razgovor sa svojom mrtvom majkom.*

Osim Zlatnoga grada, u golemoj kinematografskoj kué¢i UFA
realiziran je 1943. i drugi njemacki film u boji, Miinchhau-
sen, koji je reZirao Josef von Baky Oba filma ubrajala su se
za vrijeme rata medu malobrojne igrane filmove visokog do-
meta. Kod gledatelja su ti filmovi nailazili na vrlo dobar od-
ziv. Mogao bi im se pribrojiti i jedan Agfakolor-film kojim je
Harlan obogatio povijest filma estetskim i snimateljskim
inovacijama. Bio je to Kolberg, ep o izdrzljivosti, koji je sni-
man 1944. i pocetkom 1945. godine.

Posh]e dvogodisnjeg snimanja, velefilm Miinchhausen zavr-
Sen je upravo u danima kada je UFA slavila svoju 25-godis-
njicu. Scenarij je, uz posebno odobrenje drzavnog filmskog
intendanta Dr. Fritza Hipplera, smio napisati knjizevnik
Erich Kastner kojemu je inace bio zabranjen rad. No, na naj-
avnici filma morao se potpisati pseudonimom Berthold Bur-
ger. Medu filmovima koje je proizvela UFA taj je film bio na
prvome mijestu po skupoj inscenacji i rasko$nim kostimima.
TroSeci goleme svote novca, filmske su radionice bile dugo
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vremena zaposlene. Tijekom dvogodisnjeg snimanja trosko-
vi su se popeli izuzetno visoko — na 6, 6 milijuna maraka.

S Hansom Albersom u glavnoj ulozi, te glumcima i glumica-
ma kao §to su Ilse Werner, Ferdinand Marian, Kathe Haack,
Brigitte Horney i Hermann Speelmans, filmu je bila osigura-
na glumacka ekipa visoke klase. U kaleidoskopskom nizanju
scena zapaZza se izuzetna kvaliteta glume, pravo bogatstvo
dosjetaka, efektni situacijski gegovi, dotad nevidena tehnika
upotrebe kamere — osobito u pretapanju slika — zatim ni-
jansirani dramaturski efekti i vrhunska montaza. Prikaz ne-
obi¢nih pustolovina potenciran je sve do, rekli bismo, estet-
sko-kulinarskog uZitka. No, nasuprot tome, pripovijedne se-
kvence u nekima u sebi zatvorenim scenama konvencional-
ne su, liSene truda oko psiholoske diferencijacije. Von Baky
je Goebbelsovu maksimu da se »ne treba baviti psihologi-
jom, nego razvijati pricu pomocu slika«shvatio doslovnije
nego §to je bila zamisljena.

Iz filma Miinchhausen u pamcenju ostaju neke fantasticne
scene visokoga sjaja. Primjerice, zvonki tonovi iz odmrznu-
tih postanskih rogova; ples kostima koji su ZaZIV]Cll samo-
stalnim Zivotom; strelovito brza izmjena dana i nodi s pogle-
dom na plazu u Laguni; mac koji se u dvoboju prizmati¢no
multiplicira; Munchhausenova vjestina baratanja oStricom
maca kojim protivnika ostavlja bez odjece; smijesni cvijeto-
vi na Mjesecevim stablima iz kojih se za nekolko sekundi ra-
zvijaju plodovi, i konano, uz pomo¢ ubrzana kretanja vizu-
alizirano najbrZe tréanje na svijetu. Opcenito govoreci, na
tadasn]em stupnju razvoja filma, perfektnim slikovnim i ma-
gi¢nim hokuspokusima ostvarene su opticke varke i iznena-
denja iz repertoara iluzionistickog kina $to podsjecaju na
Georgesa Meliesa i njegov film iz 1902. Putovanje na Mje-
sec. Jedan kriti¢ar je rekao: »Ovim nastojanjima filmsko se
stvaralastvo opet potvrduje kao ¢udo fantazije.<” O¢ito je
ve¢ zahvaljujuéi metafori¢nom pretjerivanju taj film postao
hitom kod publike, ali sigurno i zato $to skala inovacija u
njemu nije bila neposredno u sluzbi nacionalsocijalsiticke
ideologije.

Godinu dana prije filma Miinchhausen dr. Goebbels je u na-
redbi od 28. veljade 1942. objavio smjernice za proizvodnju
igranih filmova. On misli da je nuZno (citiramo) »proizvesti
neke filmove politickog, vojnog i inale osobitog vrijednog
sadrzaja, ali ipak za vrijeme rata na programu moraju biti fil-
movi pretezno zabavnog sadraja«. Goebbelsov cini¢ni opti-
mizam kulminirao je u obvezatnoj direktivi za proizvodnju
70 igranih filmova u 1945. godini (godini propasti Tre¢ega
Reicha — op. prev.)

Miinchhausen je svojim najboljim dijelovima zakoracio u po-
drugje fantasti¢nog filma. Scene jahanja na topovskj kugli,
montgolfierovski let na Mjesec gdje svaka godina traje samo
jedan dan a jedna Zenska glava izrasta na biljnoj stabl]1c1 i
kaze: »Steta da tu n1]e cijelo moje tijelo koje djeluje jo§ mla-
de.« — sve to upucuje na afinitet prema srodnom Zanru, na-
ime prema znanstvenoj fantastici.

Takoder, korintskim ratom nadahnut film Amphitryon —
Sreéa dolazi iz oblaka, snimljen 1935., u viSestrukom smislu
prekoracuje tu granicu vijugavo se krecudi izmedu fantasti-
ke, adaptacije klasi¢nih tekstova, komedije i mjuzikla. Dok

je u Amphitryonu, iz bojazni da se ne nametne anlogija s Hi-
tlerom, morala biti izbacena Alkmenova recenica: »Ah da,
pred mnostvom ljudi lako je izgovoriti nesto u $to Covjek po-
slije ni sam ne VJeru]e« dotle je u Miinchhausenu sl]edec1 di-
jalog neostecen prosao cenzuru: »Vi holete vladati, a ja ho¢u
Zivjeti. Pustolovine, rat, strane zemlje, lijepe Zene — meni je
sve to potrebno«, razmece se barun Miinchhausen pred ¢a-
robnjakom Cagliostrom koji, kao i Hitler, Zudi za vlas¢u nad
Istokom. »Sve to vi zlorabite«, dodaje Miinchhausen. Opde-
nito su uspljevah bez zam]erke proéi mnogi niski udarci
usmjereni prema tabuiziranim podruqlma autoriteta i mili-
tarizma. Inace se u Amphitryonu rezijom Reinholda Schun-
zela potpuno ostvaruje domoljubna Alkmenova vizija nakon
§to mu kapetanova Zena govori u stihovima: »Budite hrabri
u tom teSkom Casu / muZevi su u krvavu boju / i tko od njih
ondje mrtav padne / za domovinu umire ko junak! / Budite
hrabri, ne jadikujte viSe, / moramo biti dostojni tih ljudi.«
Evociranjem stihova kanoniziranog klasika Kleista dobio je
scenarij dvostruku moralnu teZinu. Osobita pozornost po-
sveena je zavr§noj apoteozi u kojoj se javlja i opsezan reper-
toar scena iz lakog zabavnog Zanra. Pozitivno valja ocijeniti
i glazbu Franza von Drollea koja je u filmu vazno sredstvo
izlaganja sadrZaja. Poduprte glazbenom pratnjom koja budi
emocije, posljednje se slike urezuju u pamdcenje sve do stup-
nja interiorizacije. Medutim, Schunzelove grandiozne ma-
sovne scene, s razvijenim zastavama i narodom koji glasno
klice, navode na usporedbu s drzavnopartijskim filmovima
koji su ovdje posluzili kao predlozak.

Ekskomunikecija znanstveo-fantastiénih filmova
v Treéem Reichu

Filmovi sa sadrzajima s podrucja fantastike ili znanstvene
fantastike nisu imali nikakve izglede u Goebbelsovu rezimu
upravljanja podru¢jem umjetnosti, jer su dovodili u pitanje
strukturu poretka i ideoloski pozeljnu realnost. Takav pre-
kid s tradicijom zacuduje to vise §to je tek nekoliko godina
prije toga legendarni Metropolis-film international Fritza
Langa dostigao tako zavidnu tehni¢ku razinu da je uspio za-
panjiti i sam Hollywood. Tri godine poslije, godine 1929.,
Lang je opet, uz pomo¢ Thee von Harbou, snimio film Zena

Revijska scena iz filma Premiére
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na Mjesecu, i tom su zgodom prvi put u povijesti filma isko-
ri§tene usluge jednog vojnog stru¢njaka. Naime, Langov je
savjetnik bio Herman Oberth, specijalist za rakete, koji je
poslije, zajedno s Wernherom von Braunom, organizirao
prve pokuse s raketama V-2, onima uz pomo¢ kojih se Hi-
tler nadao postici »konacnu pobjedu« u ratu. Tehnicka kon-
strukcija, a ponajprije unutarnji i vanjski izgled rakete u spo-
menutom filmu, bili su u tolikoj mjeri bliski stvarnosti, da su
nacisti, nekoliko godina poslije osvajanja vlasti, naredili uni-
Stenje svih crteza, modela i kopija filma Zena na Mjesecu.

Uz fascinaciju tehni¢kim novinama i sve savr$enijim strojevi-
ma, Nijemce je u ekspresionistickom filmu odusevljavala i
stara tradicija umjetno stvorenih ljudi, homunkula i alrauna.
U tom se kontekstu znanstvena fantastika Cesto neposredno
ispreplice s elementima drevne fantastike. Ali, nacionalstoci-
jalisticka filmska produkcija Zeljela se obracunati s tom sin-
tezom fantasti¢nog filma i odgovarajuéih Zanrovskih predlo-
7aka njemackog ekspresionizma koji su, medutim, do danas
ostali ono §to najviSe impresionira u povijesti njemackoga
filma. Navedimo filmove Paula Wernera: Praski student
(1913.) i Golem (1914.). Tu je zatim Kabinet doktora Cali-
garia (1919. /20.) Roberta Wienea, pa film koji je 1921. re-
zirao Murnau, Nosferatu — simfonija uzasa. Uz Langove fil-
move Umorna smrt (1921.), uz filmove o doktoru Mabuse-
u i uz onu glasovitu idolatriju stroja u Langovu filmu Metro-
polis (snimanom od 1925. do 1927.), stvoren je receptivni
kontinuum, osebujan svijet koji Goebbels nije htio prihvati-
ti, i sluzbeno ga je odbacio dekretom kojim se ekspresioni-
zam u likovnoj umjetnosti osuduje kao »ars non gratac.

Sve to obja$njava zato su se samo u prvim godinama opstoj-
nosti Treceg Reicha javila neka malobrojna nastojanja da se
znanstvenofantasti¢nim filmovima i filmovima s nadnaravno
fantasti¢nim elementima ne dopusti priklju¢ak na meduna-
rodne standarde. Tu valja spomenuti film visoke tehnicke ra-
zine, Zlato Karla Hartla iz 1934., s paradnom glavnom ulo-
gom Hansa Albersa. U filmu se jedan laboratorij za razbija-
nje atoma pojavljuje kao deus ex machina koja olovo pretva-
ra u zlato i time omogucuje vladanje cijelim svijetom. Film
Tunel, koji je 1933. rezirao Kurt Bernhardt, osvaja dojmlji-
vim prlkazom reahzacue divovskog prOJekta tunela ispod
Atlantika i masovnim scenama koje se dogadaju na vrlo
uskom prostoru, a kojih se prisjeéamo kad uz danasnja re-
cepcijska iskustva gledamo film Podmornica Wolfganga Pe-
tersena iz 1981. godine.

S nepravom danas povjesnicari filma bolje ocjenjuju sintetic-
ki remake Transatlantski tunel, koji je godinu dana poslije
(1934.) u Engleskoj reZirao Maurice Elvey (1897.-1967.),
nego njemacki izvornik koji je vrijedan pozornosti ne samo
zbog tehnicke raskosi nego i ekipe istaknutih glumaca (Paul
Hartmann, Gustav Grundgens, Ferdinand Marian, Attila
Horbiger). Za englesku verziju upotrebljeni scenarij pisca
znanstveno-fantasti¢nih tekstova, Kurta Siodmaka, inferio-
ran je prvotnoj verziji jer je razvucen i dosadan. Spomenimo
i film Reinarta Steinbickera (umro 1935.) i Heinza Hilperta
(1890.-1967.), Ljubav, smrt i davo iz 1935., u kome jedna
obi¢na boca ispunjava Zelje poput Aladinove Carobne svje-
tiljke. Zbog tendencije epiziranja filma izaziva zijevanje.

U pravilu se u navedenim filmovima, poizvedenim u film-
skim kucama UFA, Bavaria, Ariel i Terra, hipertrofijom teh-
ni¢kih novina Zeljelo nadoknaditi nedostatak mastovitih po-
gleda njihovih autora i redatelja na drustvene odnose. Nei-
zbjezna posljedica toga bio je tek privid naprednih nazora o
drustvu, a radilo se samo o restabilizaciji drustvenog statusa
quo. Tako je u filmu Tunel Kurta Bernhardta divovski pro-
jekt mogao biti ometan samo napeto prikazanim pokuSajem
sabotaZe koji je na odgovarajuéi na¢in prokomentiran sen-
tencom: »Svaki rad je borba, a u svakoj borbi ima mrtvih.«
To je toliko sli¢no retorici ratnog mita i nacisti¢ke ideologi-
je krvi i tla, da gotovo nema razlike. I u tada ocito neizbjez-
nim filmovima Harya Piela, kao $to je recimo Gospodar svi-
jeta (1934.) ili Netko nevidljiv prolazi gradom (1933.) fanta-
stika se svodi na prokusanu tehniku. Civilizacijski lom izazi-
va u prvom sludaju jedan robot, a u drugom stroj koji &ini
ljude nevidljivima. Mnostvo likova sintetizirano je u samo
jednoj figuri — u mehaniziranom Covjeku.

Poslije prvih godina Treéega Reicha ta vrsta igranih filmova
bila je svjesno zapostavljena, a zatim potpuno prognana iz
ateljea, i to ne samo zato $to je visoki standard stranih, a
osobito americkih science-fiction filmova analognu njemac-
ku produkciju potiskivao u pozadinu. Naime, buduéi da su
virtualnom svijetu »nutrine koju podupire moc« (§to je po
Thomasu Mannu temeljno obiljeZje nacisticke kulturne svi-
jesti) ti filmovi eklatantno proturjeéili, zatvorile su se prije
otvorene granice njemackog znanstveno-fantasti¢nog filma,
i taj Zanr, kao nositelj idejne slobode, bio je u ti§ini eksko-
municiran.

Posve je drukdija bila situacija u Sjedinjenim Drzavama. On-
dje je Boris Karloff snimio bezbroj filmova specifi¢nih za
zanr inkarirajuéi stravu i uZas na zapanjujuéi nadin. Pribroji-
mo li tome i sve B-pictures, uvidjet ¢emo da je u Sjedinjenim
Drzavama, u razdoblju od 1933. do 1945., nastalo vise od
500 znanstvenofantasti¢nih filmova. Ve¢ i sami naslovi upu-
¢uju na usmjerenost koja karakterizira najvaznije primjere
toga Zanra. PreteCe, kao $to su Fin du Monde (1931.) u reZi-
ji Abela Gancea, ili pak James Wahleova Frankensteina iz
iste godine, slijedili su u Americi:

King Kong (1933.; Ernest B. Schoedsack), The invisible man
(1933.; James Wahle), The Island of lost souls (1933.; Erle
C. Kenton), The Phantom-Empire (1935.; Otto Brower),
The Phantom Empire (1936.; B. Reeves Eason), The devil
doll (1936.; Tod Browning), Flash Gordon (1936.; Frede-
rick Stephani), Lost Horizon (1937.; Frank Capra), Buck
Rodgers (1939.; Ford Beebe), Mysterous Dr. Satan (1940.;
William Witney), The invisble man returns (1940.; Joe
May), Doctor Cyclops (1940.; Ernest B. Schoedsack), The
spider returns (1941.; James W. Horne), G-Men VS The
Black Dragon (1943.; William Witney).

Svi ti filmovi izazivali su veliko zanimanje gledatelja, ali ni-
posto nisu odgovarali ukusu filmskih kriti¢ara kojima su
prebanalnima izgledale deskriptivne price lisene dubine i re-
fleksije o ¢ovjeku. Njihova argumentacija negirala je socijal-
no-psiholosku relevatnost filmova, pa je ispadalo, sli¢no kao
i kod svakovrsnog kica, da se radi samo o nekoj »ikonogra-
fiji za gladne«.

Hrvatski filmski ljetopis 11/1997.



Hrvat. film. ljeto, Zagreb/god 3(1997), br. 11, str. 99 do 108 Hoffmann, H.: Funkcije filma...

Kriti¢ari su viSe voljeli engleske science-fiction filmove toga
vremena. No, ipak su oni gotovo jednoglasno priznavali vi-
zualnu i poetsku snagu filma Metropolis. Za razliku od njih,
tada veé viSe od 60 godina stari Herbert George Wells ostro
je kritizirao sociolosku koncepciju potencijalnog drustva bu-
ducnosti prikazanog u tom filmu. Kada je 1933. bio zamo-
ljen da napise uvod za novo skupno izdanje svojih utopijskih
romana, Wells je skrenuo pozornost na bitno suroviju real-
nost sadasnjice, u odnos na knjizevna djela nastala uglavnom
oko 1900. godine, koja su nastojala prevladati iskazane bo-
jazni. Wells piSe: »Sadasnji svijet, obiljeZen kataklizmi¢nim
realitetima, nema zaista nikakvih potreba za oZivljavanjem
kataklizmi¢nih fantazija (...) Igra je zavr§ena. Tko bi jo§ mo-
gao prihvatiti nadahnuti humor gospodina Perhama u Bije-
loj kuéi, kada dan za danom moZemo promatrati gospodina
Hitlera u Njemackoj?«* Tri godine poslije toga (1936.) napi-
sao je Wells scenarij za engleski film Things to Come, koji
nas poput Dantea vodi u pakao i svojevrsna je kasna reakci-
ja i obracun s Metropolisom. U reziji Williama Camerona
Menziesa (1896.-1957.) film je poku§ao prikazati jednu
drutvenu utopiju, pri ¢emu se zapazaju odjeci renesansnih
utopijskih romana o gradovima, kako su ih zamigljali Tho-
mas Morus u svojoj Utopiji, Campanella u Gradu Sunca ili
Bacon u Novoj Atlantidi. U Zanru znanstvenofantasti¢nih fil-
mova Things to Come ostao je izuzetno kvalitetno dostignu-
Ce, osobito u svijetlu kasnijeg razvoja. Kao tek u malom bro-
ju filmova iz onoga vremena, tu je uspje$no povezan tehni¢-
ki napredak s refleksijama o njegovim drustvenim posljedi-
cama.

Svakako da bi u ideologiju tisuégodisnjeg Reicha bilo jedva
mogule implantirati i one fantazije o katastrofama koje u
pravilu obiljezavaju science-fiction filmove, dakle one scena-
rije 0 kona¢noj propasti koja se jo$ k tome prikazuje sa za-
stra§ujuéim humorom. Uostalom, ona znacajka tih filmova
koju je Susan Sontag jednom pokusla odrediti kao »osebuj-
nu ljepotu osvetnickog pustosenja (...) i slika razaranja« 3to
se javljaju u sprezi koju Sontagova smatra estetski atraktiv-
nom — takode je kontraproduktivna za ideologiju krvi i tla.
Pa ¢ak i kad znanstvenofantasti¢ni filmovi sadrZe ideje o to-
talitarizmu koje izgledaju srodne ideologiji Treceg Reicha,
neprihvatljivi su zbog scena destrukcije, buduéi da naciste ne
legitimira destrukcija nego prikrivanje prave naravi vladaju-
¢ih struktura i njihovo apoteozno uzdizanje.

Ipak, desetljece kojemu je taj Zanr dao pecat tek je dolazilo:
bile su to pedesete godine. S atomskim bombama na Hirosi-
mu i Nagasaki, te s korejskom krizom, u Sjedinjene DrZave
pristizali su masovno-psihotici i patoloski signali koji su izlaz
trazili u stravi¢nim fantazijama o ¢udovistima, bestjelesnim
svemirskim silama, ljudoiderima ili ne¢im tome sli¢nim. Alj,
§to je ono »Cudoviste iz Plave lagune« prema realnoj mra¢-
noj kreaturi koja je to¢no 10 godma pr1]e toga organizirala
istrebljivanje cijelih naroda? I najmracnije fantazije doktora
Mabusea, Frankensteina ili doktora Sotone uzmaknule bi
pred Hitlerovim paklom, dotad nepoznatim u povijesti. S
obzirom na to funkcionirali su science-fiction filmovi, osobi-
to oni americki u doba nacizma, mozda u prvome redu kao
sredstva ublaZavanja analognih trauma. Odvracali su od
zbiljskih strahota premjestajuéi ih u izvanzemaljske prostore.

Pritom su ipak posve promidzbeno usmjereni holivudski fil-
movi tih godina, koji su obracunavali s nacizmom »ovdje i
sada, bili znatno ucinkovitiji.

Jos jednom zabava: filmovi o domovini i o domu
v Reichu

Dok je u razgranatoj povijesti djelovanja nacionalsocijalisti¢-
ke promidzbe mali broj znanstvenofantasti¢nih filmova u
svakom slu¢aju imao marginalnu ulogu, favorizirali su naci-
sti jedan posve drukgiji Zanr, savr§eno podoban da posluzi
nacionalnom samopotvrdivanju, a to je domovinski film koji
je neprekidno, sve do Sezdesetih godina, bio sinonim nje-
mackog uspjesnog filma. U reZiji uglednih majstora filma
trebala se ideologija krvi i tla, Blut und Boden Ideologie (po-
znata i po ironi¢noj skraéenici Blubo), sa svojim iracional-
nim iskazima vijere i glumackim kliSejima napumpanim du-
$evno$cu, trajno nastaniti u svijesti njemackih gradana. Uz
prirodno liri¢ne ambijente planinskih sela (u filmu Geier-
wally) ili uz idili¢ne krajolike sjevernonjemaékog obalnog
podruja (u filmu Jahac na bijelcu), vecinu gledatelja obuzi-
mali su malogradanski sentimenti.

Curt Oertel i Hans Deppe nisu u filmu Jaha¢ na bijelcu iz
1934. ostali vjerni poznatoj noveli Theodora Storma, nego
su iz nje posudili samo likove i shemu radnje. Kamera je do-
bro prikazala opore ambijente plitkog mora, moévara i nasi-
pai fr1z1]sk0g Covjeka, kojega je tesko pobrkati s nekim dru-
gim tipom Covjeka. Drvorezima sli¢ni portreti samotnih se-
ljaka, uraslih u tu zemlju, i njihovih jednostavnih, u sebi &vr-
stih sjevernjackih Zena,” pozivaju gledatelje na identifikaciju.
»I'vrdu Frizijku« igra Marianne Hoppe, a seljaka koji sporo
razmi§lja igra Mathias Wieman. Drsko nastojanje da se slo-
mi njegova »sudbinski odredena priroda« izjalovljuje se na
kraju filma. Glumac se povlaci u $utnju, a pisac poznate no-
vele Theodor Storm jedva dolazi do rijeci. Optic¢ke objekte
u filmu manje podupire dramaturgija, a viSe neki daleki ho-
rizonti.

Prije nego $to je emigrirao u Sjedinjene Americke Drzave,
Detlef Sierck (kasnije poznat pod imenom Duglas Sierck)
snimio je 193S$. film pod naslovom Djevojka iz Moorhofa.
To je oda njemackom ¢ovjeku, njemackom nizinskom krajo-
liku, njemackoj domoljubnoj dusi. Zapravo sentimentalni,
srceparajuéi Blut und Boden filmski kic.

Film Carla Froelicha Domovina iz 1938. pruZio je izda$nu
priliku Heinrichu Georgu i Zari Leander za obilje glicerin-
skih suza. Pjevacica u varieteu, koja se iz Amerike vraca u za-
vicaj, opre se Zelji svoga oca da se uda za Covijeka koji je otac
njezina djeteta, jer njegov karakter proturje¢i njezinoj uzvi-
$enoj predodzbi o pravom Nijemcu. Maramice gledatelja
vlaZe se suzama kad u epilogu Zarah Leander u seoskoj cr-
kvi svojim zvuénim glasom nadjaca zbor koji pjeva Gouno-
dovu Ave Mariju. Ali u spomenutom filmu nije samo ta sce-
na sentimentalna do granica kita. Govoreéi o mentalitetu
Nijemaca, Amos Oz je uz ostalo rekao: »Vjediti neprijatel;
Njemacke nije samo okrutnost, nije samo barbarstvo, nego
ta sklonost sentimentalnosti, ki¢u, sve do iracionalizma.«"
Froelich je zapovijedenu omiljelost njemacke domovine, a
kao prikrivenu tendenciju i raspad Weimarske republike, to-
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liko efektno prikazao, da je mogao do¢i Goebbelsu po naci-
onalnu nagradu za svoj film.

Film Geierwally Hansa Steinhoffa iz 1940. svojim je upecat-
ljivim estetickim prodorom u¢inio vizualno prihvatljivim
osebujni pranjemacki seoski svijet. Steinhoffu je uspjelo
scenski organizirati opti¢ki plan kao izvanjsku stranu odno-
sa medu ljudima koji ondje Zive. Ljudi i planinsko okruzje tu
su elementi koji se na djelotvoran nacin uvjetuju. Da su u tu
svrhu upotrijebljena kicasto teatralna sredstva, a dijalozi Ce-
sto upadali u trivijalnost, to je svakako u ono vrijeme moglo
posluZiti pojacavanju struje emocija. U filmu se umjetnicki
afirmirala tom prilikom izvrsna Heidemarie Hatheyer u ulo-
zi robustne Geierwally. Zavr$na apoteoza je simboli¢na: ona
pusta na slobodu grabljivu pticu, bjeloglavog supa (Na nje-
mackom Geider znali »sup« — op. prev.). Njezin postupak
trebao bi znaditi kako se i ona sama oslobada patrijarhalnih
prisila. Tako je Geierwally istaknuta kao simbol samosvjesne
njemacke Zene, vrijedne sveopleg oponaSanja, Zene koja u
teskim uvjetima, pocevsi od 1940. godine, mora zamjenjiva-
ti »svoga Covieka« — jer taj je Covjek na bojistu. Manje ra-
skoSan, ali u argumentaciji militantniji, pokuSao je Gustav
Ucicky mobilizirati rodoljubne osjecaje Nijemaca svojim
sentimentalnim propagandnim filmom Povratak zavicaju,
snimljenom 1941. U njemu su bestijalni postupci podljudi,
poljskih straZara, trebali naknadno legitimirati Hitlerov na-
pad na Poljsku. Da nisu njemacke trupe tako brzo napredo-
vale — »dokazuje« se u filmu — ne bi bilo spasa za pripad-
nike njemacke manjine (Volksdeutsche) koji su nevini osude-
ni, i nikada se oni ne bi mogli vratiti u velikonjemacki Re-

Zarah Leander

ich. Film je svojedobno ispunio svoju ulogu koja se sastojala
u tome da u Nijemcima izvan domovine ulvrsti osje¢aj po-
nosa i veli¢ine i tako ih u¢ini dostojnim svojih germanskih
korijena.

Iste je godine Hans Deppe (1897.-1969.) snimio film Zavi-
cajno tlo. Osim uznositog prikaza prirode, lijepo snimljenim
krajolikom, i nostalgl]e svedene na izvanjske manifestcije,
film ne unosi u igru drugo osim napadno konvencionalnih
elemenata radnje koji bi trebali uvjeriti seljake da ih nasljed-
stvo njihove njemacke grude u najve¢oj mjeri odlikuje.

Nacionalsocijalisti¢ki domovinski film, kao kategorija sui ge-
neris, nije drugo nego zagluSuju¢om glazbom pracena mjesa-
vina konzervativno utemel]enog stan]a duha, uzvisenog ¢o-
vjestva, povezanosti s prirodom i veé na prvi pogled zemljal-
ki obiljezenih tipova rasno ¢&istog podrijetla. U nacionalsoci-
jalisticki pozitivne ljude usadena je vjera u mo¢ sudbine koja
je nepokolebiva bilo $to da im se dogada. Ta doza providno-
sti osobito je milostiva prema onima koji su vezani uz mit o
krvi i tlu i koji su pripravni dragovoljno umrijeti za svoje na-
metnute ideale. »Zavitaj«, »Povratak zavicaju, »Zavicajno
tlo« — sve su to karikature fanatizma koje su se ve¢ bile
istrosile u trenucima propasti Trecega Reicha.

Ekranizacija knjizevnih djela

Egzodus gotovo svih intelektualaca i umjetnika iz fasisticke
Njemacke rezultirao je zastra$ujuce velikim brojem potenci-
jalnih autora scenarija §to su radili u inozemstvu, a mogli su
pomodi njemackom filmu da stane na noge. Medu njima su
bili Georg Keiser, bra¢a Mann, Walter Hasenclever, Odon
von Horvath, Alfred Polgar, Vicki Baum, Bertolt Brecht,
Willy Haas, Lion Feuchtwanger, Hans Richter, Anna Seg-
hers, Georg Tabori, Ernst Toller, Salka Viertel, Peter Weiss,
Franz Werfel, Friedrich Wolf, Carl Zuckmayer. Tako je inte-
lektualno iscrpljena njemacka kinematografija bila neizbjez-
no upucena na posudbe od klasika kao $to su primjerice:
Theodor Storm (Jahac na bijlecu, Immensko jezero), Gerhart
Hauptmann (Pred zalaz sunca — kao film: Vladar), Gottfri-
ed Keller (Odijela ¢ine ljude), Rudolf Binding (Povorka Zrta-
va), Heinrich von Kleist (Razbijeni vr¢), Hermann Suder-
mann (Macji brijeg, Putovanje u Tilsit), Theo Fontane (Effi
Briest — kao film: Korak ustranu), John Knittel (Via Mala).
Njima se pridruzuju i nenjemacki romanopisci i dramatica-
ri: Lav Tolstoj (Kreuzerova sonata), Aleksandar Puskin (Po-
Star), Henrik Ibsen (Neprijatelj naroda, Peer Gynt, Nora),
Oscar Wilde (Lepeza lady Windermere), Eugene Labiche
(Florentinski slamnati $esir), Guy de Maupassant (Bel ami,
Yvette, Dragulji — kao film: Romanca u molu).

Senzibilno-melankoli¢na drustvena drama Helmuta Kautne-
ra Romanca u molu (1942.) jedini je uvjerljiv primjer poet-
sko realisti¢nog filma u francuskom stilu. Raskid braka i po-
mirba nadilaze konkretan psiholoski slu¢aj i dobivaju para-
digmati¢no znacenje. Georges Sadoul je pohvalio Romancu
u molu, s Marijanom Hoppe u glavnoj ulozi Madelaine, kao
jedini Vrl]edan film nacisti¢ke produkcije.

Spomenuti redatelp u emigraciji ve¢inom su bili djelatni au-
tori, pa su u toj funkciji bili gubitak za njemacki film u istoj
mjeri u kojoj su znadili dobitak za stranu kinematografiju.
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Medu spomenutim adaptacijama klasika puki prosjek pre-
masuju samo filmovi Gustava Ucickog Vladar (1937.), Postar
(1940.), Put u Tilsit (1939.) i Narodni neprijatelj (1937.).
Film Vladar jedva da ima i3ta zajednicko s Hauptmannovom
dramom Pred zalaz sunca iz 1932., osim obiteljskih odnosa
prikazanih na realisti¢noj pozadini Ruhrskog podrugja. Ulo-
ga krupnog industrijalca Clausena pruZila je Emilu Jannin-
gsu priliku da pokaze cijeli registar svoga talenta. Zanema-
rujuéi omrznuti obiteljski klan, Clausen oporu¢no ostavlja
svoje poduzede drzavi, $to ée reci »narodnoj zajednici«. Pod-
sjecajuéi u mnogo ¢emu na lik vladara Hitlera, vladar Clau-
sen u svojoj filipici $iba ¢lanove Nadzornog odbora rije¢ima
koje zvuce kao da ih je izgovorio sam Hitler: »Mi smo ovdje
zato da bismo radilli za narodnu zajednicu. SluZenje narod-
noj zajednici mora biti zadaca svakoga Celnika u privredi
koji je svjestan svoje odgovornosti. To moje htijenje najvisi
je zakon mojeg djela. Njemu se mora podrediti sve ostalo,
bez protivljenja, ¢ak i ako bih ja zbog toga morao cijelo po-
duzece odvesti u propast. Tko se ne podredi tome najvisem
zakonu, nema mu vi$e mjesta u poduzecu Clausen-Werke.«

Prijenos Puskinova romana Postar u suvremeni medij filma
(1940.) u mnogocemu slijedi predlozak (u nas je film prika-
zan pod naslovom Dunja, postareva kéi — op. prev.). Dunja,
koju igra Hilde Krahl, kéerka postara kojega glumi Heinrich
Georg, doZivljava u mondenom petrogradskom drustvu mo-
ralni pad. Kako bi odagnala brige svojega simpati¢no jedno-
stavnog oca, ona mu se predstavlja kao mlada udavaca na
jednoj laznoj svadbi koju je fulminantno inscenirao Gustav
Ucicky. Otac bi trebao u iluzijama naéi utjehu. Da Dunjina
podvojena dusa ipak nije mogla podnijeti tu Zivotnu laz, po-
nije knjizevni predlozak aktualiziran na oportunisticki na-
¢in, vjerojatno zato §to je tijekom produkcije filma Hitler jo§
sa Staljinom pripremao pakt protiv Poljske. Zato je priznati
redatelj mogao zanemariti pritisak da ostvari herojski film.
Privremeno je mogao eskapirati u slavenski mentalitet i ru-
ski milje." Rezultat takve »unutra$nje emigracije« bio je ljud-
ski dirljiv film, vrlo slikovit, nabijen osjecajnoscu, cije afek-
tivne kvalitete nedostaju vecini nacisti¢kih filmova. Cak i
emocionalno prenaglasena scena u kojoj postar svojim ko-
njima Cita tjeSiteljsko pismo sv0)e voljene kderi, pri ¢emu
gledateljima naviru suze na odi, istodobno je glumackl izvr-
sna i kinematografski d]elotvorna No, film Postar, u kojem
postoji razumijevanje za rusku dusu, Goebbels je u trenutku
kada se poCeo ostvarivati plan Barbarossa i kada su njemac-
ke tenkovske postrojbe prodrle u Sovjetski Savez, zabranio
prikazivati, a dopustio obnavljanje dotad zamrznute djelat-
nosti poduzeca Kadetten-film zahvaljujuéi njegovim antiru-
skim tendencijama.

Gustav Grundgens nije mogao, kao 1974. Rainer Werner
Fassbinder, strogo postovati sadrzaj romana Theodora Fon-
tanea Effi Briest iz 1895. godine. Sigurno je upravo zato za
ekranizaciju romana, realiziranu 1939., odabrao drukdiji na-
slov — Korak ustranu. Grundgens daje prednost drasti¢nim
scenama, a umjesto dinamicke, pribjegava pripovjedackoj
motorici. Tako se diferencirani psiholoski razvoj Effi Briest
(koju glumi Marianne Hoppe), od umije$anosti u krivnju do
prociséenja i kona¢no do samoubojstva, gubi u groznicavoj

Kathe Dorsch i Hilde Krahl u filmu Komédianten

inscenaciji i aluzijama punim simbolike. Film ipak ostaje u
pamcenju zbog mnogih virtuoznih efekata. Vrijedan je gle-
danja i zbog muénog ozra¢ja gradanske dekadencije koje se
razotkriva na ironi¢an nacin.

Harlanov film Put u Tilsit (1939.) ubraja se medu najbolja
ostvarenja toga redatelja. Ritam njegove reZije ne samo da
dramaturski umjesno lavira izmedu isto¢nopruskog krajoli-
ka i atmosfere zatvorenih prostora, nego prikazuje na psiho-
loski vjerodostojan nadin unutra$nji Zivot obiju protagonisti-
ca. U godini Hitlerova prepada na Poljsku propagandni se
elementi svode na raskrinkavanje loSeg karaktera Poljaka.
Poljakinji Madlyni Supierskoj, koja je prototipski okarakte-
rizirana kao zla i bezdu$na, a k tome jo§ i kao brakolomni-
ca, otac njezine suparnice Elske smije mirno pljunuti u lije-
po lice. U glavnim ulogama u filmu nastupaju Anna Dam-
mann (kao Madlyn) i Kristina Soderbaum (kao Elske).

Kako bi uputio filmske stvaratelje na potrebu partijnosti,
Goebbels pise: »Ispunjavanje osnovnog zahtjeva svake pro-
pagande ne sastoji se u prikazivanju objektivne istine kakva
je ona po sebi, nego u prikazivanju dostojnim sredstvima
onog dijela te istine koji sluZi interesima njemackog naro-
da«.” U skladu s tim zahtjevom ministra propagande, gene-
ralizirana su osobna iskustva i pretvorena u mrznju Nijema-
ca prema Poljacima koju je pohvalno $iriti. U svojim memo-
arima redatelj Harlan nagada da Goebbels nije bio protiv
njegova filma iz umjetni¢ko-kriti¢kih razloga, nego iz odre-
denih privatnih razloga. Naime, saznalo se za ljubavnu vezu
njemackog ministra propagande i CeSke filmske dive Lide
Barowe, pa je Harlanov film mogao navesti ljude na pikan-
tne usporedbe. Da se nije radilo o pukom filmskom tracu,
nego o stvarnoj romanci, pricala je bez ustruc¢avanja u jednoj
emisiji ARD-a iz travnja 1991. tada 76-godisnja bivsa film-
ska zvijezda Barowa. »Doktor Goebbels se divno ponaSaoc,
rekla je uz ostalo. U interviewu je emocionalno i raspri¢ano
na povr$an nadin, prikazivala Treci Reich kao svijet u kojem
se nisu medusobno iskljucivali strast, preljub i prevlast visih
drZavnih razloga. Fantasti¢ni svijet nacionalsocijalistickog
filma kao da je odjedanput postao stvaran. Po Hitlerovoj na-
redbi gospoda Lida Barowa protjerana je 1938. godine u
Cesku.

(S njemackog preveo Ante Zadrovic)
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Hilmar Hoffmann roden je 1925. u Bremenu. Godine 1954. organizirao je festival Dani kratkoga filma u Oberhausenu i vodio ga do 1970. Go-
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u Marburgu gostovao je s predavanjima o filmu u vise gradova u Njemackoj i u Europi.
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str. 86.
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sitit Koln, 1963. str. 34.

UDC 791.43-22(430)
791.43(430)(091)

Hilmar Hoffmann

Function of Film in the Third Reich — Entertainment Film
(a translation from German)

The paper (excerpts from the chapter of Hillmar Hoffman’s book 100 Jahre Film von Lumiére bis Splilberg 1894-1994) deals with
that side of Goebbels’ propaganda politics which considered entertainment films to be the most effective means of propaganda. The
films that realized this politics and the ways they did it are reviewed.
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Oniologija masovne umjemosti*

No¢l Carrol, profesor je filozofije na Sveucilistu
Wisconsin (University of Wisconsin-Madison), u
posljednjem desetlje¢u jedan od istaknutijih pred-
stavnika filozofije umjetnosti, posebice filma i op-
Cenito masovnih umjetnosti. Objavio je knjige: Phi-
losophical Problems of Classical Film Theory (Filo-
zofski problemi klasicne filmske teorije), Princen-
ton U. P, 1988.; The Philosophy of Horror: Para-
doxes of Heart (Filozofija horora: paradoksi srca),
Routledge N. Y., 1990.; Mystifying Movies: Fads
and Fallacies in Contemporary Film Theory (Misti-
ficiranje filmova: mode i mane u suvremenoj film-
skoj teoriji), Columbia U. P, 1991.; Theorizing the
Moving Image (Teorizacija pokretne slike), Cam-
bridge U. B, 1996. U pripremi mu je knjiga Prole-
gomena to the Philosophy of Mass Art (Prolegome-
na za filozofiju masovne umjetnosti), Oxford U. P,
Objavljuje brojne ¢lanke u zbornicima (C. A. Free-
land, Th. E. Wartenberg, ured. Philosophy and
Film, Routledge, 1995. i dr.) i u najuglednijim an-
glosaksonskim Casopisima. Urednik je filmskog ¢a-
sopisa Millenium.

Ako pod »tehnologijom« podrazumijevamo ono §to uvecéava
nade prirodne mod¢i, osobito one proizvodne, tada je pitanje
odnosa umjetnosti i tehnologije vje¢nim pitanjem. Medutim,
imamo li na umu uZi pojam tehnologije, prema kojemu se
»tehnologija« odnosi na rutinsku, automatsku, masovnu
proizvodnju viSestrukih primjeraka istoga proizvoda — bili
to automobili ili koSulje — tada je pitanje odnosa umjetno-
sti i tehnologije posebice hitno pitanje upravo naseg stolje-
¢a. I to zato §to je, osobito za nase stoljeCe, promet umjet-
ni¢kim djelima pojacano posredovan tehnologijama u uZem
(masovno proizvodno/distribucijskome) smislu toga naziva.
Tehnologija u éirem smislu svojevrsna je proteza koja uveca-
va naSe mo¢i.' U tom pogledu, tehnologija koja obll]ezava
industrijsku revolucuu zapravo je proteza proteze, uvecava-
nje naih ve¢ uveéanih moéi proizvodnje i distribucije, sada
uz pomo¢ automatizacije tehnickih sredstava prvoga stup-
nja. Nazovimo takve drugotne tehnologije — »masovnim
tehnologijama«. Razvoj masovnih tehnologija izgatao je eru
masovne umjetnosti, umjetnickih djela otjelovljenih u vise-
strukim primjercima i raspacavanima nasiroko prostorom i
yremenonm.

Danas je postalo posve obi¢no spomenuti da Zivimo u oko-
lini kojom prevladava masovna umjetnost — tj. prevladava
televizija, filmovi, popularna glazba (podjednako ona na no-
sacima zvuka kao i ona $to je emitirana), blockbuster roma-
ni, fotografija i sl. Nedvojbeno, takvi uvjeti najistaknutiji su
u industrijaliziranome dijelu svijeta gdje je masovna umjet-
nost, ili, ako vam je draZe, masovna zabava, vjerojatno naj-
prosireniji oblik estetskog iskustva za najvedi broj ljudi.” Ali
masovna je umjetnost prodrla i u neindustrijski dio svijeta, i
to do te mjere da na mnogim mjestima, usporedno s izvor-
nim, tradicijskim kulturama, supostoji nesto $to je nalik glo-
balnoj masovnoj kulturi, koju je Todd Gitlin nazvao drugom
kulturom. Doista, u nekim slucajevima ta druga kultura
moZe poceti Cak i nagrizati prvu kulturu u nekim zemljama
treceg svijeta. U svakom slucaju, postaje sve tezim bilo gdje
pronadi ljude koji nisu barem donekle izloZeni masovnoj
umjetnosti kao rezultat tehnologija masovne distribucije.

Nema izgleda da e stisak masovne umjetnosti popustiti.
Medijske mogule jos i sada odusevljavaju sanjarije o koaksi-
jalnim kablovima $to dopiru do svakog kucanstva, a Holl-
ywood proizvodi filmove grozni¢avom brzinom, ne samo da
bi ih prodao na postojeéem trzistu, nego i zato da bi svoje
ostave dovoljno natrpao kako bi mogle zadovoljiti gargatu-
anski tek centara za kuénu zabavu, koji ée se, kako se pred-
vida, razviti u bliskoj buduénosti. Proizvodnja i nabava sva-
kovrsnog intelektualnog vlasnistva dosize delirijske vrhunce
sve u olekivanju da ¢e predvidena medijska tehnologija na-
prosto traZiti ogromnu koli¢inu proizvoda za emitiranje
Tako, prije nego $to drugo, moZemo anticipirati daleko vise
masovne umjetnosti nego ikada prije.

No, unato¢ neporecive vaznosti masovne umjetnosti za
estetsko iskustvo u svijetu kakvoga znamo, u danasnjoj se fi-
lozofiji umjetnosti masovnoj umjetnosti posvecuje prorijede-
na pozornost. Filozofija se umjetnosti ¢ini viSe zaokuplje-
nom suvremenom visokom umjetno§cu, ili, da to¢nije ozna-
¢imo, suvremenom avangardnom umjetno$éu. Pocevsi od
tih praznina u filozofskom pristupu, svrha je ovoga teksta
privuci pozornost filozofa um]etnostl pitanjima §to se ticu
masovne umjetnosti, pojave koja je ve¢ u prvome planu ppo-
zornosti svih drugih pristupa.

Posebno pitanje kojemu se Zelim posvetiti tice se ontologije
masovne umjetnosti — pitanju na¢ina postojanja djela ma-
sovne umjetnosti. Ili, da stvar postavimo drugacije, pokusat
¢u odrediti ontoloski status masovnoumjetnickih djela. No,
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prije nego pristupimo raspravi o ontolo$kom statusu masov-
noumjetni¢kih djela, bit ¢e korisno prvo pokusati odrediti
nuzne i dostatne uvjete za ¢lanstvo u pojmu masovne umjet-
nosti. Zatim ¢u uvesti teoriju o ontolo$kom statusu masov-
ne umjetnosti, i najzad, razmotrit ¢u moguce prigovore mo-
jim teorijama.

L. Definicija masovne umjeinosti

Moizda se prvo pitanje izazvano mojom odredbom masovne
umjetnosti odnosi na razlog za$to sam pojavu koju analizi-
ram nazvao »masovnom umjetno§uc, a ne, recimo, »popu-
larnom umjetno$éu«.” Moji su motivi u tome pogledu vrlo
jednostavni. »Popularna umjetnost« je ahistorijski pojam.
Ako pod popularnom umjetno$¢u podrazumijevamo umjet-
nost za nize klase, tada vjerojatno svaka kultura u kojoj se
zbila klasna podjela ima i bar neku popularnu umjetnost. Na
drugoj strani, ako pod popularnom umjetno$¢éu smatramo
umjetnost u kojoj uzivaju mnogi ljudi neke kulture, tada bi
se moglo nadati da svaka kultura ima bar nekakvu popular-
nu umjetnost. Ali ono §to se naziva »masovnom umjetno§éuc
nije postojalo kroz cijelu ljudsku povijest. Ta vrsta umjetno-
sti kojom je pretrpana suvremena kultura — a film, fotogra-
fija, rok and roll mogu posluZiti kao dobri priru¢ni primjer-
ci za nju — ima neku povijesnu posebnost. Iznikla je u kon-
tekstu modernoga, industrijskoga, masovnoga drustva i izri-
Cito je izradena da bi se koristila u takvome drustvu, uposlja-
vajudi, kako ve¢ jest, karakteristi¢ne proizvodne snage toga
drustva — tj. masovnu tehnologiju — kako bi umjetno$éu
snadbjela ogroman potro$acki puk.

Masovna umjetnost, razli¢ito od naprosto popularne umjet-
nosti, nije vrsta umjetnosti koju bismo mogli pronaéi u bilo
kojem dru$tvu. To je umjetnost masovnog, industrijskog
drustva, i namijenjena svrhama takvoga drustva. Iako je,
nedvojbeno, masovna umjetnost povijesno posebna katego-
rija, ne moZe se s velikom to¢no$¢u odrediti njezin pocetak.
Samo se masovno drustvo pocelo javljati postupno evoluci-
jom kapitalizma, urbanizacijom i industrijalizacijom, a ma-
sovna se umjetnost razvijala s njim u tandemu, javljajuéi se s
takvim uvodnim masovnoinformacijskim tehnologijama ka-
kvim je bio tisak, koji je i sam u¢inio mogucim popularizaci-
ju radajucih masovnoumjetnickih zanrova, kao $to je to bio

roman. Kako se $irila industrijalizacija i industrijske tehno-
logije koje su od nje nerazdvojne, tiskovinama se je pridru-
zio film, radio, telekomunikacije i sada kompjutorizacija,
tako da je umjetnost $to se tehnoloski proizvodi i raspacava
postupno postala obiljeZjem epohe. Ta je epoha pocela, ba-
rem, u kasnom devetnaestom stolje¢u, a nastavila je s ekspo-
nencijalnim intenzitetom rasta u dvadeseto i dvadesetprvo
stoljece.

Masovna umjetnost, ukratko, smisljena je za masovnu po-
tro$nju. Smisljena je da je prihvati velik broj ljudi. To je zato
jer masovna umjetnost omogucava publici, ¢esto razdijelje-
noj velikim udaljenostima, istodobnu potro$nju istoga
umjetni¢koga djela. Vodvilj je bio popularna, ali ne i masov-
na umjenost, oito zato §to se u sklopu lanca vodvilja u da-
nome trenutku jedan W. C. Fields mogao obratiti samo jed-
noj publici ogranicene veli¢ine u jednom kazalistu. No, kad
je Fields preveo svoje tocke na film, mogao je istodobno
»igrati« na obje strane pruge u Peoriji, u Londonu, ¢ak i u
Philadephiji. Kao $to ovaj primjer pokazuje, time §to odbi-
jam film nazvati popularnom umjetnos$¢u ne nije¢em da Ce-
sto doista postoji neka povijesna veza izmedu popularne
umjetnosti, u Sirokom smislu tog naziva, i masovne umjetno-
sti. Prili¢no se Cesto masovna umjetnost razvija iz vec posto-
jee popularne umjetnosti. Balade koje su se prvo raspacava-
le Zivom izvedbom i Cuvale se zapamdcivanjem, ustupile su
mjesto potonjim partiturnim baladama, a one partiturnoj
glazbi, te su se kona¢no razvile u zapise na nosa¢ima zvuka.
Prijasnje karnevalske predstave s nakazama mozda su se ra-
zvile u filmove strave, dok su devetnaestostoljetne kazalisne
melodrame dale reportoar prica i tehnika da bi ih imitirali
rani filmovi, upravo onako kao §to su pripovjedanje, stilizi-
rane posalice, kozerije, i, kona¢no, improvizirane komedije
postale zama$nim podruéjem noénog televizijskog progra-
ma, ne spominjuéi situacijske komedije /sit-com/.

Naravno, nisu svi tradicijski oblici Siroko shvacene popular-
ne zabave preobrazeni u masovnoumjetnicke oblike. Borba
pjetlova, primjerice, nije nasla svoj put u masovnu umjet-
nost. Takoder, masovna je umjetnost razvila neke oblike koji
ne oCituju nikakav dug tradicijskim popularnim umjetnosti-
ma. Primjerice, glazbeni video vuce nasljedstvo iz prethod-
nih masovnoumjetnickih oblika kao $to je film. Ukratko,
iako sva masovna umjetnost moze pripadati Sirem, ahistorij-
skom razredu popularne umjetnosti, nije svaka popularna
umjetnost i masovna.

Ex hypothesi, ono $to masovnu umjetnost izdvaja iz Sireg ra-
zreda ahistorijske popularne umjetnosti — kako to signalizi-
ra sama oznaka »masovna umjetnost« — jest ¢injenica da je
proizvedena i raspacavana posredstvom masovnoindustrij-
skih tehnologija, tehnologija sposobnih isporuiti visestruke
primjerke ili komade masovnoumjetnickih djela za medu-
sobno razmaknuta i razli¢ita odredi$ta. Poput masovne ma-
nufakture automobila, masovna umjetnost je oblik masovne
proizvodnje i distribucije, namijenjena isporuci ¢esto geo-
grafski udaljenoj, masovno potro$ackoj publici.* Masovna
umjetnost je umjetnost masovnoga drustva, umjetnost kojoj
je odredeno da se obraca masovnoj publici posredstvom mo-
guénosti koje joj pruzaju masovne tehnologije.
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Masovna umjetnost se proizvodi i isporucuje putem masov-
nih medija Ti se mediji nazivaju masovnim zato §to proi-
zvod ¢ine istodobno dostupnim srazmjerno velikoj publici,
Cak i onda kad, u stvarnosti, ne uspijevaju steci veliku pubh-
ku. U tom je smislu televm]a bila masovnim medijem i prije
nego §to je u zbilji velik broj ljudi poeo posjedovati televi-
zore.” Proizvodi masovne umjetnosti se, u nacelu, proizvode
za mno$tvo recipijenata, a masovna tehnologija pridonosi
ostvarenju toga cilja time Sto, kako to iskazuje John B.
Thompson, proteZe »prostornu i vremensku pristupacnost

simbolskih oblika«.®

No, iako proizvodnja i isporuka putem masovnomedijskih
tehnologija predstavlja nuZni uvjet masovne umjetnosti, ovo
nije dostatno za identifikaciju kandidata za masovnoumjet-
ni¢ko djelo jer se i avangardna umjetnic¢ka djela mogu tako-
der proizvoditi i isporucivati putem masovnih tehnologija.
Robert Ashley upotrebaljava iste, Siroko uzevsi, zvukozapi-
sne tehnologije kao §to to Cine i Rolling Stonesi i Madonna,
dok filmasi poput Michaela Snowa i Jeana Luca Godarda
koriste istu filmsku aparaturu koju su rabili David O. Selznik
i Victor Fleming u proizvodnji filma Zameo ih vjetar. Ipak je
prili¢no jasno da avangardna umjetnicka djela, ni onda kad
su proizvedena pomoc¢u masovnih medija, nisu prava ma-
sovnoumjetnicka djela zato $to ona nisu napravljena za po-
tro$nju masovne publike. Ona su vrlo ¢esto napravljena tako
da smigljeno zbune masovnu publiku — da razb]esne burzuj-
ski senzibilitet. Cak kad to i ne namjeravaju uiniti, svejed-
no to neizbjezno ¢ine jer nuzni uvjet da djelo bude avangar-
dnim sastoji se u tome da potkopa, ili barem da prekoraci
konvencionalna ocekivanja.

Avangardna umjetnicka djela nisu smisljena tako da budu
odmah pristupa¢na masovnoj publici. S njima se namjerava
ili izazvati ili prekoraciti obi¢na razumijevanja i ofekivanja
koje masovno potrosac¢ka publika ima prema relevantnim
umjetni¢kim oblicima. To ne znadi reéi da avangardno djelo
ne moze postati bestselerom: Pavolji stihovi (The Satanic
Verses) Salamana Rushdieja postali su to. No, obja$njenje tog
slucaja viSe se mora baviti ¢injenicom da ljudi u takvim mje-
stima kao §to je Iowa prkosno odbijaju dopustiti da im jedan
iranski diktator odreduje $to ne mogu C(itati, a manje se
mora baviti njihovim po§tovanjem prema Rushdiejevim dis-
junktivnim narativnim strategijama.

Doista, nagadam da Rushdiejeva knjiga, iako je naSiroko
prodavana, nije naSiroko litana. Zato jer, da bi se Citali s ra-
zumijevanjem i uvazavanjem, Pavolji stihovi zahijevaju pot-
kovanost u knjizevnoj povijesti, knjizevnoj teoriji, i u veza-
nim izlaganjima s rascjepljenim temama a to veéini anglo-
fonske Citateljske publike nije u malome prstu.

Mostovi okruga Madison (The Bridges of Madison County)
— da ostanemo u Towi — jesu masovno umjetnicko djelo, ali
Davolji stihovi nisu. U ¢emu je razlika? Prvo djelo je smislje-
no da bude pristupaéno masovnoj ¢itateljskoj publici, dok to
drugo nije. Ako su druge stvari iste, svaki obrazovani potro-
$a¢ morao bi modi razumijeti Mostove okruga Madison bez
neke posebne potkovanosti, osim sposobnosti da &ita i
osnovne vjestine u fikcionalnim praksama. Pavolji stihovi,
na drugoj strani, zahtjevaju posebnu potkovanost za svoje

razumijevanje, iako se, naravno, nju moZe steci i samouko.

Zaista, kroz cijelu epohu masovne umjetnosti, upravo su
branitelji avangardne estetike (npr. Collingwood, Adorno i
Greenberg)” bili najostriji kritiCari masovne umjetnosti. Za
njih je avangarda bila i povijesna i pojmovna antiteza mo-
sovnoj umjetnosti. Time $to je antiteza masovnoj umjetnosti
avangarda moZe dati, na hegelijanski nac¢in, uvid u »tezu« —
masovnu umjetnost — iz otpora kojoj izvla&i svoj program i
svoju svrhu. Avangardna umjetnost je pravljena da bude tes-
ka, da bude intelektualno, estetski, a ¢esto i eti¢ki izazovna,
da bude nepristupacna svima bez odredene podloge znanja i
steenih senzibiliteta. Masovna umjetnost je, nasuprot tome,
pravljena da bude laka, da bude priru¢no pristupacna najve-
¢em mogucem broju ljudi, s najmanjim naporom.

Avangardna umjetnost je ezoterijska; masovna umjetnost eg-
zoterijska. Masovna umjetnost teZi ste¢i masovnu publiku.
Tako, ona teZi biti naklonjena korisniku /user friendly/. Ide-
alno, strukturirana je tako da bi je mogao prakticki bez ika-
kva napora razumijeti i cijeniti velik broj ljudi. Napravljena
je tako da uhvati i zadr7i pozornost $iroke publike, dok je
avangardna umjetnost radena tako da bude naporna i da
sprije¢i mogucénost da je Siroka publika lako prihvati.

Po tome $to je masovna umjetnost smisljena za prisvajanje §i-
rokog trZiSta, ona teZi izboru onih sredstava koji ¢e je ucini-
ti raspolozivom masovnoj, nepoducenoj publici. Stripovi,
komercijalni filmovi i televizija, primjerice pripovijedaju
pomocu slika. A slike su simbolima** kod k0]1h ako su je
sve ostalo isto, odmah i automatski prepoznajemo na §to
upucuju naprosto pogledavsi ih. Naime, slikovno raspozna-
vanje usvajamo zajedno s raspoznavanjem predmeta, te smo
tako sposobm prepoznati sliku necega, recimo jabuke, onda
kad smo veé »u prirodi« sposobni zamjedbeno razabrati one
stvari u na$em slucaju jabuke koje su oslikane na slici. Dje-
ca, Stovise, Cesto iz slika nauce $to je koja stvar, prije no §to
ih u vide u zbilji.* Slikovno raspoznavanje ne zahtijeva nika-
kvu zamjetnu poduku. Na taj na¢in, masovnoumjetnicki
oblici koji se oslanjaju na slike kao svoje temeljne sastavnice
bit ¢e temeljno pristupacni potencijalno neogranicenoj pu-
blici. Doista, upravo je ta znacajka filmova — pokretnih sli-
ka — izvorno pridonijela medunarodnoj popularnosti nije-
moga filma, te je on postao globalnim umjetni¢kim oblikom
naprosto zato §to su ga mogli razumijeti gotovo svi bez ob-
zira na njihove nacionalne, klasne, religijske i obrazovne
podloge.

Potraga za onime $to ¢e biti masovno pristupacno teZi u ma-
sovnoj zabavi uvjetovati i izbor sadrzaja. Tako, akcijsko-pu-
stolovni scenariji upotrebljivi su za masovnoumjetnicke svr-
he zato jer je gotovo svakome lak3e slijediti tjelesno nadme-
tanje izmedu ¢vrsto ocrtanih snaga dobra i zla nego kom-
pleksnu psiholosku dramu, jer ona moZe zahtijevati odrede-
nu kulturalnu potkovanost koja, lako moguée, obi¢nom gle-
datelju nedostaje. To jest, lakSe je nasumi¢no izabranom
obi¢nom gledatelju razumijeti Smrtonosnu borbu [Mortal
Combat/ nego Uveéanje [Blow Up].

Stvar je, ili zada¢a, masovne umjetnosti da se obrac¢a masov-
noj publici. Na to ih moZe tjerati teZnja zaradi u kapitalisti¢-
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kim drZavama, ili ideoloske svrhe u totalitarnim zemljama.
A to, povratno, diktira odredena poZzeljna unutarnja ustroj-
stva masovnoumjetni¢kih djela — tj. masovnoumjetnicka
djela tezit ¢e onim strukturama koje e, poput slikovnog pri-
kazivanja, biti razumljive skoro pri prvome dodiru, bez spe-
cijalizirana pripremna uvjezbavanja ili bez napora, i to za
ogroman broj ljudi. Masovnoumjetnicka djela teZe prema
odredenoj vrsti homogenosti upravo zato jer ciljaju na akti-
viranje onoga $to je zajednicko nepreglednome puku potro-
Saca.

Kriti¢ari — uglavnom avangardisticki — vrlo Cesto, kad ra-
spravljaju o masovnoj umjetnosti, izdvajaju upravo tu ten-
denciju prema homogenizaciji da bi se nad njome zgrazava-
li. Traganje za zajedni¢kim nazivnikom, podjednako na razi-
ni stila i sadrzaja, nije mana u masovnoj umjetnosti, nego
koncepcijski program uvjetovan funkcijom masovne umjet-
nosti. (...)

Prikupivsi i pojacavsi neke od ovih zapaZanja, mogli bismo
definirati masovnoumjetni¢ko djelo pomocu sljedecée for-
mule:

X je masovnoumjetnicko djelo ako i samo ako je:
1) x viSestruki primjerak ili uzorak umjetnickog djela
2) proizveden i raspa¢avan pomocu masovne tehnologije,

3) pri tome je to djelo namjerno isplanirano tako da u svo-
jim strukturalnim izborima (t] u sv0]1m oblicima pripo-
Vl]edan]a, simbolizmom, nam]eravanlm emocijama, Cak i
svojim sadrZajem) teZi onim izborima §to obecavaju razu-
mljivost djela najve¢em broju relativno nepoduéene pu-
blike, uz najmanji moguéi napor, gotovo pri prvom do-
diru.

Do prvoga sam uvjeta dosao utvrdivi da je moje podrudje
razmatranja masovna umjetnost, a ne masovna kultura koja
predstavlja Siru kategoriju. To jest, mojom su brigom oni
primjerci masovne kulture koje uZe identificiramo kao
umjetnost — poput drama, prica, ali ne i emisija vijesti, ku-
harskih emisija, ili $portskih dogadaja. Kako masovnoumjet-
ni¢ka djela nisu avangardnim djelima, ne bi trebalo biti po-
teSkoce u utvrdivanju pripada li odredeni primjerak veé
uhodanim umjetni¢kim oblicima — poput drame ili pjesme
— ili odaje klasi¢no prepoznatljive umjetnicke svrhe kao sto
su prikazivanje ili izraZavanje. Cinjenica da su masovnou-
mjetnicka djela ono $to se naziva mnogostrukim ili uzorak-
umjetnostima jest ona osobina djela koja ¢e, ako to veé nije
odito, biti razja$njena u sljedeem odjeljku ovoga eseja.’

Drugi uvjet da se masovnoumjetnicka djela proizvode i ras-
pacavaju pomocu masovne tehnologije — trebao bi takoder
biti prili¢no ocitim. Masovna umjetnost se javlja povijesno;
nije oduvijek s nama. Ona se pojavljuje na sceni tek onda
kad se javljaju i tehnologije sposobne za masovnu proizvod-
nju i isporuku. Zato masovna umjetnost nije prosto popular-
na umjetnost. Ona podrazumijeva tehnologiju koja je spo-
sobna isporudivati mnogostruke primjerke (barem dva) ne-
kog tipa masovnoga djela istodobno za vise od jednog pri-
hvatnog odrediSta. Walter Benjamin je govorio o masovnoj
umjetnosti u odrednicama masovne reprodukcije.” To je pri-

licno u redu za takve stvari kao $to su neke fotografije, ali ta
odrednica ne obuhvaca ba§ dobro moguénost istodobnog
emitiranja. Umjesto toga, plodnije je razmisljati o masovno-
umjetnickim djelima kao onima koja se mogu isporuiti vi-
Sestrukim recepcijskim sjedistima istodobno.

Pojam razlu¢nog recepcijskog sjedista pomalo je ovdje osjet-
ljivo pitanje. Ne moZe ga se odrediti u odrednicama mjerlji-
vih razmaka izmedu recepcijskih sjedista. Domacinstvo pro-
sjecne veli¢ine s dva televizora u standardnim uvjetima ima
barem dva razlu¢na recepcijska sjedista.” (...) Svaka kazalis-
na pozornica ima razlu¢no recepcijsko sjediste, ali, za razli-
ku od televizije, u kazaliStu je nemogude isporuciti istu pred-
stavu istodobno za dva recepcijska sjedista, dok je ta sposob-
nost sine qua non masovno tehnoloskih prijenosa umjetno-
sti, poput onih televizijom.

No, iako je proizvodnja i raspacavanje relevantnih umjetnic-
kih djela masovno industrijskim tehnologijama bitna crta
masovnoumjetni¢kih djela, nije dostatna da bi se identifici-
rala neka pojava-kandidat kao masovnoumjetnic¢ko djelo,
jer, kako smo vidjeli, posve je protuintuitivno uracunati
avangardna umjetnicka djela, poput filmova Stana Brakha-
gea, kao masovnoumjetnicka djela. Takva se djela moze pro-
izvesti i isporuéiti posredovanjem masovnog medija, ali od
njih se ne moZe ocekivati da ¢e pr1dob1t1 neprlpreml]enu ma-
sovnu publiku. Ta djela nisu ni spoznajno ni emotivno lako
razumljiva obi¢nim gledateljima. Iz tog razloga, Brakhage
predavanjima uvodi u svoje filmove: pokusava obrazovati
svoju publiku za nacin na koji da gledaju njegove filmove.
Prava masovnoumjetnicka djela su ona &iji su koncepcijski
izbori ucinjeni s jednim okom na potrebu da gledateljima za-
jamce svoju razumljivost, gledateljima koji ée ih, bez specija-
lizirane potkovanosti, moéi razumjeti i cijeniti gotovo pri pr-
vom dodiru, ulaZuéi pritom neznatan napor."

Rock glazba, na primjer, uz dodatak svojoj harmonijskoj jed-
nostavnosti, ukljucuje lako utvrdiv podrzavateljski udaracki
ritam /backbeat/ koji pomaZe organiziranju ostaloga zvuka.
Taj ritam nije nista drugo nego naglasena ili prednjeplana
okvirna referencija ¢&ija repetativnost jaméi lak ulazak u ri-
tmicku strukturu koja se na njemu temelji. Kako to iskazuje
stara beatlesovska pjesma, Rock and roll glazba /Rock and
Roll Music/: »Tu je backbeat, ne moZze$ ga izgubiti« /»It’s got
a backbeat, you can’t lose it«/. Vecina ga ljudi moZe brzo pri-
hvatiti i gibati se prema njemu, barem lupkajuéi cipelom ili
prstima, ritmi¢kim klimanjem glave. Upravo ta unutarnja
strukturalna crta, izmedu ostalog, ¢ini rok muziku globalno
prihvatljivom.

Netko bi mogao pomisliti da se rock glazba, zato $to se ve-
¢inom pjeva na prirodnom jeziku, nece osobito $iriti. No,
sociolozi su otkrili da slusatelji ne posveéuju pozornost samo
rije¢ima u rocku, nego $irokim emocionalnim obrisima cije-
le stvari.”® Moskovski se student, tako, moZe predavati istim
tonovima euforije i prkosa kao i njegov vrinjak u Liverpoo-
lu.

Po tome $to moja definicija masovne umjetnosti istiCe njezi-
nu potragu za strukturama koje mogu zadobiti masovnu pu-
bliku, formula sugerira bogat empirijski program za prouca-
vanje masovne umjetnosti. Naime, pitanje koje se ¢ini uvijek
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korisno postaviti, kad su posrijedi masovnoumjetnicka djela,
jest: §to je to u relevantnim djelima $to im omogucuje da za-
dobivaju paznju Siroke publike. To $to montazni ritam u
MTV-ovim videima iznosi 19. 94 kadra u minuti" pomaze
objasniti zasto glazbeni video prikiva gledatelja za ekran ta-
kav ritam ne daje ba§ priliku otklonu paZnje. Doista, uzme-
mo li u obzir nacin na koji na§ zamjedbeni sustav djeluje, tj.
uzmemo li u obzir nehoti¢nu tendenciju nase paznje da se
razbuduje (iz zvukovno adaptacijskih razloga) pri nastupu
novih nadrazaja, moglo bi se re¢i da MTV iskoristava nase
temeljne instalacije, te se tako veéina gledatelja nade nedo-
ljivo privucena njegovim slikama."

Il. Ontologija masovne umjenosti

Imajuéi definiranu prirodu masovnoumjetnickog djela, sad
mogu prijei na pitanje o njegovomu ontoloskom statusu pi-
tanju o nadinu na koji postoji masovnoumjetnicko djelo.
Moja strategija ¢e biti da prvo poku$am okarakterizirati on-
toloski status filma, kako bih nastavio utvrdivanjem moze li
se ta karakterizacija poopditi, s prikladnim prilagodbama, na
druge umjetnicke oblike, kao §to su to fotografija, zvuéni za-
pisi, radio emisije i telekomunikacije.

Koristan nadin da se dospije do ontologije filma jest da se
usredotodi na razliku izmedu kazali$nih i filmskih predsta-
va.'* Recimo da se danas u osam sati u obliznjem lokalnom
premijernom kazali§tu daje predstava Majstora graditelja
[The Master Bulider/, a u susjednom kinu predstava Vodeno-
ga svijeta (Waterworld). Covlek moZe otic¢i na bilo koju od
njih. U oba slucaja, vjerojatno e sjediti u gledalistu, a mo-
guce je da obje predstave po¢nu dizanjem zastora. Ali, uza
sve te povrsinske sli¢nosti, postoji duboka ontoloska razlika
izmedu dvaju predstava.

Nedvojbeno, ta ¢e tvrdnja nekim filozofima izgledati ¢ud-
nom. Jer, ako se pravi razlika izmedu dvaju vrsta umjetnosti
onih koje su jedini¢ne i one koje su viSestruke tada su film-
ske i kazaliSne predstave istovrsne: i dana kazali$na i dana
filmska racunat Ce se kao primjerak danoga uzorka /tokens
of a type/. U svakome od tih slucajeva, predstava je primje-
rak /token/ odredenog umijetnickog uzorka /type/ Majstora
graditelja, na jednoj strani, a Vodenog svijeta, na drugoj u
smislu da ako bilo koji p0]ed1nacn1 primjerak spomenutoga
uzorka bude uniSten, recimo da izgori, njegov uzorak de i
dalje postojati.”

Otito, razlika uzorka i primjerka, *** iako od pomodi u lo-
kalizaciji ontoloske razlike izmedu nekih slika i skulptura,
na jednoj strani, i takvih stvari kao $to su to kazali$ni koma-
di, filmovi, romani i simfonije, na drugoj, nije dovoljno
istancana da bismo pomocu nje razlikovali filmsku predsta-
vu od kazali$ne. Da bismo dospjeli do te razlike, instruktiv-
no je razmotriti drukdiji put kojim bismo, s jedne strane,
dosli od identitetnog uzorka kojeg ¢ini dani kazalisni komad
do pojedinaénoga primjerka njegove dramske izvedbe, a s
druge strane, od identitetnoga uzorka kojeg ¢ini dani film
do izvedbe (odnosno projekcije) toga filma.

Da bismo dosli od uzorakfilma do njegova izvedbenog pri-
mjerka potreban nam je izvornik /template/. Standardno je
to jedna filmska kopija, ali moZe biti i videovrpca, laserska

Mostovi okruga Madison, C. Eastwood, 1995.: Clint Eastwood

disketa ili kompjutorski program kodiran u fizikalnome me-
dl]u Takvi izvornici su i sami prlm]erkom svaki od njih
moZe biti razoren i svakog se od njih moZe staviti na odre-
deno mijesto, iako to ne moZzemo udiniti i sa samim uzorak-
filmom (djelom) Vodenim svijetom. Nije uzorakfilmom niti
negativ djela. I on je tek jedan primjerak toga djela medu
drugima. Originalni negativ Murnauova Nosferatua razoren
je po sudskome nalogu, ali taj film svejedno postoji.

Svaka je filmska projekcija primjerak toga uzorakfilma; sva-
ki primjerak prikazivanja ¢ini nam dostupnim dani uzorak-
film. Ali kako bismo predo¢ili primjerak izvedbe filma, po-
treban nam je izvornik, filmska kopija ili videokaseta ili la-
serska disketa koji je i sam primjerkom toga uzorakfilma.
Primjerak izvedbe filma generira se iz izvornika mehanicki
(ili elektronicki) u skladu s rutinskim tehnoloskim postup-
kom. Na taj nacin, primjerak filmske izvedbe, doti¢no prika-
zivanje filma nije umjetni¢kom izvedbom niti trazi umjetnic-
ku procjenu.

Naravno, netko se moZze potuziti da se film prikazuje neo$-
tro, ili da slika u projektoru izgara, ali ti prigovori nisu estet-
ski. Prigovara se mehanickoj stru¢nosti operatera. Strucnost
operatera je, nedvojbeno, preduvjet naseg pristupa umjet-
ni¢kom djelu kao uzorakfilmu. Ali nije predmetom estetskih
razmatranja.

Stvar je vrlo drugacija kad su u pitanju kazalisni komadi. Ra-
zlika je dijelom funkcija Cinjenice da se kazalisni komadi
mogu drzati ili knjizevnim djelima, ili pak izvedbenim djeli-
ma. Kad je kazali$ni komad, poput Cudne meduigre /Stran-
ge Interlude/, razmatra kao kn]lzevno djelo, tada je moj sve-
zak Cudne meduigre prlm]erak uzorakdjela Cudne medmgre
na isti na¢in na koji je moj svezak StraZara /The Warden/ pri-
mjerak Trollopeova romana. Ali kad ju se promatra sa staja-
lista kazalisne izvedbe, primjerk Cudne meduigre posve je
odredena predstava k0]a se javlja u odredenom vremenu i na
odredenomu mjestu.

Dok se filmsku izvedbu generira iz izvornika, a ne iz inter-
pretacije kazali$na se predstava Cudne meduigre generira uz
pomoc¢ tumacenja, a ne iz izvornika. Kad se koristi u kontek-
stu izvedbe, uzorak-igrokaz Cudna meduigra Eugena
O’Neilla funkcionira kao recept kojega trebaju popuniti
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Blow Up, M. Antfonioni, 1966.

drugi umjetnici redatelji, glumci itd. Nadalje, interpretacija
ravna izvedbom primjerka igrokaza, izvedbom koja se od ve-
Ceri do veleri nudi publici.

Stovise, takva interpretacija igrokaza jest uzorkom; samo
dano izvedbeno tumacenje igrokaza moZe se oZivjeti nakon
prili¢nog vremenskog zijeva i moZze se oprimjerciti u razlici-
tim kazali$tima s broj¢ano razli¢itim ali kvalitativno istovjet-
nim kulisama. Prema tome, primjerak izvedbe uzorak-igro-
kaza generira se putem interpretacije, koja je u sebi uzor-
kom. Dakle, kazali$ne interpretacije jesu uzorci unutar uzor-
ka." Krecemo se od uzorka-igrokaza do izvedbe kroz inter-
pretaciju koja je uzorkom. To je suprotno od puta koji se
prelazi od uzorakfilma do primjerka prikazivanja filma, jer
je taj put posredovan izvornikom koji je i sam primjerkom.

Prije sam upozorio da pojedinana filmska izvedba tj. film
§to se prikazuje u vaSem obliznjem kinu nije sam po sebi
umjetnicko djelo, dok s kazali§tem stvari stoje posve drukéi-
je. Kazali$na izvedba je umjetnicko djelo za sebe. TraZi se
umijee i masta da bi se odjelovila interpretacija, dok film-
ska izvedba ne traZi niSta viSe nego tehni¢ku spretnost. U ka-
zalistu kakvo nam je poznato, i igrokaz, i tumacenje, i izved-
ba svako je od njih kandidatom za estetsku procjenu.

U najboljem slucaju, kazali$ni komad, njegovo tumacenje i
njegova izvedba integrirani su, iako moZemo raspoznati da
su to razludivi slojevi vjestine, ¢ak i onda kad jedna osoba
napiSe komad, rezira ga i igra. Mnogo je slucajeva kad o3
komad pronade dobro tumacenje, odjelovljeno u izvrsnoj
predstavi, dok, drugi put, dobar komad biva loe protuma-
Cen, ali dobro izveden, itd. Cinjenica da nam povlacenje tih
razlika pada tako lako upozorava nas da je, kad komad dode
do pozornice, rije¢ o razli¢itom sloju umijeéa, sloju koji se
ne moze nadi u filmu na isti na¢in. Zato, dok je u kazalistu
uzorak-igrokaz svojevrsnim receptom koji redatelj i drugi
umjetnici interpretiraju, dobivajudi razliita, iako povezana,
umjetnicka djela, dotle je u filmu recept (tj. njegov scenarij)
i umjetni¢ko tumacenje redatelja, glumaca itd. postalo neod-
vojivom sastavnicom samoga umjetnickoga djela Ne vred-
nujemo scenarl] neovisno o proizvodnji filma, a &in projek-
cije filma uopce ne vrednujemo estetski.

(..) Nase je sljedece pitanje: moZe li se ovaj obrazac analize
poopéiti na druge oblike masovne umjetnosti, ukljuéujuci

fotografiju, radio, telekomunikacije, muzicke zapise i dobro
prodavane mekoukoricene romane /pulp fiction/.

Dobro prodavani mekoukori¢eni romani, poput knjizevno-
sti uopce, jesu umjetnickim djelo-uzorkom. Moj svezak
Dara [The Gift/ primjerak je romana Danielle Steele na isti
nacin na koji je moj svezak Cudesnoga brda primjerak roma-
na Thomasa Manna. U oba slu¢aja, razaranje mojih primje-
raka neée u standardnim uvjetima unistiti Steelein ili Man-
nov roman. Doista, svaki graficki primjerak Steeleinova ro-
mana moze biti spaljen, a da on uspije preZivieti ako,... la Fa-
hrenheit 451, neka osoba zapamti tekst. Naravno, za kolo-
kvijalni je jezik nategnuto te primjerke Dara nazvati »izved-
bama«; mozda bi bilo bolje govoriti naprosto o »primjerci-
mag, ili o »recepcijskim primjercima« onda kad na§ obrazac
analize §to smo ga razvili u odnosu na film proirujemo na
druge oblike masovne umjetnosti. Stovise, kao i u filmskom
sluCaju, na$ pristup djelima mekoukorienih romana ide
preko recepcijskih primjeraka koje su sami generirani pomo-
¢u izvornika, ukljuCujuci i uzorak-napravu /komp]utor/ i
programe i, mozda na samome rubu, otiske u paméenju.

Ako se od mekoukorifenih romana okrenemo fotografiji,
prva stvar koju moZemo uociti jest da ne mora biti, gledano
s ontoloskog stajalista, da je fotografija uvijek visestruki
umjetnicki oblik. I to zato jer je mogude, prema nacinu pro-
izvodnje fotografija, da postoje fotografska umjetnicka djela
koja su jedini¢na, poput dagerotipija.” Takve fotografije
imaju ontoloski status karakteristiCan za status umjetnickih

slika.

Kao i s Mona Lisom, ako se razori dagerotipija Niepcea, iz-
gubili smo dagerotipiju, iako nam moZe ostati njena foto-
grafska reprodukcija, i to ¢e biti istovrsno kao kad bismo iz-
gubili da Vincijevo remekdjelo jer je netko rasparao Mona
Lisu u Louvreu, i to unato¢ tome $to bismo i dalje imali sve
brojne muzejske razglednice. Kad je rije¢ o takvim fotograf-
ski jedinstvenim djelima, njihove takozvane reprodukcije
nisu primjercima djela, nego dokumentacijom o njima. Zato
ne Zelim nazvati takve jedinstvene fotografije masovnom
umjetno$éu u pravome smisly, iz istih razloga iz kojeg ni
Mona Lisa nije primjer masovne umjetnosti, unato¢ ¢injeni-
ci da o njoj postoje beskona¢ni fotografski dokumenti u tek-
stovima o povijesti likovnih umjetnosti i u putnickim vodi-
¢ima.

Na drugoj strani, uz jedinstvene fotografije, postoje mnoge
fotografije koje izravno upadaju u kategoriju masovne
umjetnosti. Predvidiljivo je, uzme li se u obzir fotografski te-
melj filma, obrazac koji smo razvili za analizu filma posve
dobro pristaje i za takve fotograﬁje Jer se recepcijski pri-
mjerci takvih fotograﬁ]a generiraju iz izvornika, kao $to je
negativ, kou je i sam primjerkom, a djela u pitanju nastavl]a-
ju postojati ¢ak i kad su izgubljeni ili razoreni negativi i kad
je vedi dio drugih primjeraka relevantne fotografije izgu-
bljen.

Ako razmotrimo radio i televiziju, prvu stvar koju treba ista-
knuti jest da su u najveéem broju sluéajeva emisije tih medi-
ja zapisane u takvim tvarima kao §to su to magnetska vrpca,
kinetoskopi, videovrpce, ili digitalni programi za naknadno
emitiranje. Ta je praksa postala prili¢no standardnom u ra-
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diju koncem 1940-ih. A u takvim slu¢ajevima, obrazac ana-
lize potpuno se poklapa s onime primjenjenim na film, zato
jer primjerci vrpce sluZe kao nuZni izvornici koji omogucuju
recepcuske prlmjerke Ali $to je s jednokratnim emisijama
koje nisu zapisane na vrpci ili um]etmckl modificrane (ta-
kvim postupcima kao miksanjem) na izvoru priopéenja?

OCito, i nezapisane jednokratne emisije na radiju i televiziji
trabaju se racunati kao primjerci masovne umjetnosti, zato
jer mogu istodobno pruziti viSestruke recepcijske primjerke
istoga djela — pjesmu ili dramu — u recepcijskim sjedistima
koja su geografski udaljena jedna od drugih. Ali $to je izvor-
nikom u takvu slucaju? Sugerirat ¢u da je njihovim izvorni-
kom transmisijski signal ili priopéajni signal koji se derivira
iz izvora priopéenja pomocu naprava za kodiranje i moduli-
ranje a u svrhu transmisije, i koji se prima pomo¢u naprave
za demodulaciju i dekodiranje, kao $to je to kuéni radio i te-
levizor. Svaki recepcijski primjerak izveden je iz izvornika
pomoc¢u mehanic¢ko/elektri¢nog procesa (nasuprot umjetnic-
kog). Kao $to projiciranje filma nije ni umjetnicko ni inter-
pretativno, nije to ni uklju¢ivanje radija i televizije, ili traZe-
nje stanica na njima. Recepcijski primjerci emisije fizicki su
procesi. Emisijski signal je fizikalna struktura i neki od tih
recepcijskih primjeraka emisije mogu biti razoreni npr. ome-
tanjem dok radijsko i televizijsko masovnoumjetnicko djelo
i dalje postoji. Naravno, tamo gdje se emisijski signal izvodi
iz magnetskog izvornika moZemo ne samo magnetsku vrp-
cu, nego i relej izvornika, ukljucujudi i transmisijski signal
uzeti kao posrednika izmedu masovnoumjetnickog uzorak
djela i njegova recepcijskog primjerka.”

Tamo gdje nezapisana jednokratna emisija ukljucuje scenarij,
kao u slu¢aju drame, ili partiture u slu¢aju glazbe, nemamo
nikakva problema u shvacanju da to imamo posla s uzorkom
koji, u naelu, moze biti oprimjercéen i po vise puta. No, pro-
blem se javlja pri pomisli na one emisije u kojima se javlja
improvizacija (bez zapisivanja na vrpcu i bez miksanja), jer
moglo bi nas zabrinuti $to tu ne¢emo moéi odrediti koji su
slucajevi recepcije primjercima. Vjerujem da na$a nelagoda
ovdje pociva na intuiciji da se u slu¢aju improvizacije radi o
jedinstvenim, jednokratnim dogadajima.

Dva su nacina, vjerujem, na koji se taj problem moZe rjesa-
vati. Prvi je da prihvatimo da je improvizacija singularno
umjetnicko djelo i da ustvrdimo kako su recepcijski primjer-
ci improvizacije kao i u slu¢aju jedinstvenih fotografija prije
dokumentacijom nego primjercima djela u pitanju. Medu-
tim, drugo rjeSenje toga problema, a to mi je rjeSenje draZe,
sastoji se u tome da se zanijece da je improvizacija, u nace-
lu, singularno umjetnicko djelo. I to zato jer izvorni umjet-
nik moZe zapamtiti improvizaciju i ponovno je odsvirati; a u
razdoblju masovne umjetnosti one mogu biti snimljene i/ili
ih slusatelji mogu zapamtiti, i, opet, oni ih mogu notno za-
pisati i/ili ponovno odsvirati. Improvizacija nastavlja svojim
postojanjem sve dotle dok njezini izvedbeni primjerci mogu
biti ponovljeni. Umjetnicka slika prestaje postojati kad je
»original« razoren; ali, strogo govoredi, ne postoje izvornici
u slu¢aju improvizirane glazbene ili kazaliSne produkecije.
Konceptualno je moguce replicirati improvizaciju, ali nije

moguce replicirati umjetnicku sliku, barem ne dok je u pita-
nju standardni pojam slike. (...)

Prica o zvukovnome snimanju odgovara objasnjenju tipi¢no-
ga emitiranja iz vrlo izravnoga razloga: vecina tipi¢nih emi-
tiranja popularne glazbe ukljucuje i zvukovno snimanje. U
zvukovnome snimanju, mikrofon preobraca slusne vibracije
u elektri¢ne impulse, koji se pojatavaju i prenose na glavu
magnetofona koja je elektromagnetom §to proizvodi uzorke
na tvari kojom je prevucena magnetska vrpca. Taj se proces,
opet, preokrece pri reprodukcm tamo se magnetski obrazac
pretvara u vibracije koje se pojacavaju nekim tipom zvuéni-
ka ili slusalica. I ponovno, glazbeno djelo, koje je uzorkom,
generira pojedinacne recepcijske primjerke u mojoj dnCVHO]
sobi putem izvorni¢kog primjerka, a taj se, u ovome slucaju,
sastoji od magnetskog obrasca ili od relejnog primjerka.

No, kao i s nekim medijima koje smo ve( ispitali, i kod zvu-
kovnog snimanja mogli bismo zaZeljeti povuéi razliku izme-
du dviju vrsta slucajeva: izmedu glazbenih komada koji su
stvoreni u studiju pomoc¢u miksanja, nadosnimavanja itd., i
koje bismo mogli smatrati konstruiranima, masovnoumjet-
ni¢kim umjetni¢kim uzorcima, i glazbenih komada koji su
potencijalno neuljep$anom dokumentacijom neovisno po-
stojee muzicke izvedbe.” Tako se vierojatno ima dobrih
osnova, vjerujem i statistickih, prvu vrstu smatrati pravom
masovnom glazbom, potonja je odigrala neporecivu povije-
snu ulogu u razvoju masovne kulture, iako buduénost izgle-
da da pripada masovnoj glazbi konstruiranoj u studiju.”

Privremeno se ¢ini, dakle, da obrazac analize koji smo razvi-
li kako bismo izolirali ontoloski status filma funkcionira i
preko plota, opcenito za masovnoumjetnicka djela. Masov-
noumjetnicka djela videstrukog su postojanja, ona su uzorak-
djela. Posebnije, ona su uzorci Ciji se recepcijske primjerke
generira pomocu izvornika, ili relejima izvornika koji su i
sami primjerci. To omoguéuje da se razlikuje djela u pitanju
od smgularnlh umjetnickih djela, na jednoj strani, i od uzo-
rak-djela ¢ije se primjerke generira putem interpretacija. Na-
ravno, to ne odvaja djela u pitanju od nekih djela koja nisu
umjetnicka. Televizijske emisije vijesti i situacijske komedije
dijele isti modus postojanja time $to su istom vrstom uzorka.
Ono po ¢emu se razlikuju jest u njihovim pretenzijama na
status umjetnosti.

(*:{-:’r:{-)

Il Je li masovna umjeinost irelevanina

Jedan od prigovora mojoj polaznoj tvrdnji u ovome eseju da
je masovna umjetnost vrijedan predmet estetskog istraZiva-
nja mogao bi biti u tvrdnji da je masovna umjetnost veé
proslost. Prema tom prigovoru, ovaj predmet razmatranja
nema onu ozbiljnost koju mu ja dajem, buduéi da ée se ma-
sovna umjetnost pokazati tek svjetle¢om tockicom na ekra-
nu povijesti. Masovna umjetnost na putu je odlaska. Evolu-
cijska putanja komunikacijske tehnologije otklanja se od ma-
sovne umjetnost a prema poosobljenoj /customized/ umjet-
nosti. Potro$a¢ umjetnosti buduénosti neée biti dijelom ma-
sovne publike. Potro3ali u bliskoj buduénosti bit ¢e toliko
ojacani novim informacijskim tehnologijama da ¢e mo¢i per-
sonalizirati svoj umjetnicki jelovnik, ponajée$ée interaktiv-
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no. Doista, mozda ¢emo svi postati umjetnici u nadolazecoj
eri kiberutopije /cyber-utopia/.

Moglo bi se dalje tvrditi da masovna umjetnost, kako je ov-
dje zamigljam, neée biti drugo do kratkoga kolebljiva trenut-
ka koji prethodi slavnome nastupu visoko individualizirane,
tehnologke umjetnicke potro$nje (i proizvodnje). Do odre-
dene mjere, izgledi poosobljene umjetnosti ve¢ su vidljivi u
postojanju kablovskih i satelitskih stanica za specijalizirane
gledatelje, koji mogu birati izmedu posebnih postaja za ani-
mirane filmove, posebnih za znanstvenu fantastiku, za ko-
mediju, za povijest itd. Ali to je samo djeli¢ onoga Sto tek
treba dodi. Takozvana sinergija izmedu telefonskih, ra¢unal-
nih, satelitskih i video tehnologija obeéava razdoblje perso-
nalizirane umjetnicke potrosnje koja e proizvesti potraznju
za proizvodnjom tehnoloskih umjetni¢kih djela nevjerojatne
raznolikosti. Kad, tako, nestane masovne publike, i masov-
na ¢e umjetnost nestati s njome. A ta je neizbjeznost tu, iza
prvoga ugla.

Prema mojemu su miljenju takva prorocanstva uveliko pre-
uranjena. Vrsta »poosobljavanja« s kojom smo suoleni u
obliku televizijskih postaja specijaliziranih za komediju, za
crtie, za djecu i sli¢no,” nije svjedoCanstvom nestajanja ma-
sovne umjetnosti, bududi da su izbori koje te postaje pruza-
ju samo izbori izmedu tipova ili Zanrova masovne umjetno-
sti. Strukture emisija na postojama komedije ili znanstvene
fantastike nisu vrsno razli¢ite od uobi¢ajenih, zato jer su sve
emisije zapravo smisljene da budu dostupne obi¢nom nesko-
lovanome gledatelju za brzi izbor s najmanjim naporom. Sve
te emisije mogu se, lako, zajedno pojaviti i u sklopu jedne
pOStO]e ili u sklopu mreze koja se ne posveéuje samo Jednom
Zanru emisija. One su sada skupljene u jednu postaju, ali je
ta postaja i dalje posvecena Sirokoj, heterogenoj publici. Pre-
ma ustrojstvu, emisije na takvim postajama jo$ su primjeri-
ma masovne umjetnosti. Paralelna montaza u Babylon Si
Cudesnim pricama [Amazing Stories/ istovrsna je s onom

koju se upotrebljava u Zacaranima [Bewitched|, Dick Van
Dyke Show i Jeffersonovi [The Jeffersons/.

Nisam uvjeren ni da ¢e masovna umjetnosti i§¢eznuti napret-
kom tehnologija koje bi mogle pruZzati raznovrsniji doZivljaj.
Vise je razloga za to. Prvo, gospodarstvo velikih razmjera
kojega omogucavaju tehnoloski mediji ¢ine komunikacijske
industrije sklonima proizvodnji »masovno proizvodnih me-
dija, pronalaZenju zajednitkog nazivnika i masovne publi-
ke«.** Te se industrije nece tako lako odreéi prednosti gospo-
darstva velikih razmjera i dobitka kojega ono donosi. Narav-
no, ovi interesi ne kontroliraju samo njihovu vlastitu masov-
noumjetnicku proizvodnju, nego i relevantne masovnome-
dijske tehnologije isporucivanja djela i njihove distribucije. A
moZemo biti sigurni da oni neée ubiti gusku koja im nese
zlatna jaja.

Nadalje, publika se nece promijeniti samo zato §to su se pro-
mijenila tehnolo$ka sredstva. Ukus za lako dostupnu umjet-
nost nece ispariti, niti ¢e nestati uZitak koji imamo u tome
§to umjetnicka djela gledamo zajedno s velikim brojem na-
$ih sugradana. To jest, drustvenost koju na vi$e nacina pru-
Za masovna umjetnost kao uobicajen izvor razgovora i kriti-
ke i kao spremiste zajednickih kulturalnih simbola daje mo¢-
nu motivaciju za opstanak masovne umjetnosti. I, u dodat-
ku, daleko je od ocitosti da vecina ljudi toliko Zudi za pre-
hvaljenim sposobnostima za interaktivnost i selektivnost, §to
su nam toboZe danas stavljene na stol.”

Tako, postoje ekonomski i psiholoski protupritisci $to tjera-
ju ljude na ratovanje protiv Sirenja personaliziranih komuni-
kacijskih utopija koje navjestavaju pametnjaci informacijske
revolucije. Masovna umjetnost je tu da bi ostala za predvidi-
vu buduénost. I, prema tome, duznost je filozofa umjetnosti
da je po¢nu teorijski objasnjavati.”®

(Prijevod s engleskog: Hrvoje Turkovi¢)
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Biljeske

*

10

11

Rasprava Noél Carrolla, izvorno naslovljena The Ontology of Mass
Art, objavljena je u Casopisu The Jorunal of Aesthetics and Art Criti-
cism, 55: 2, Spring 1997., u sklopu tematskog broja posveéenog
umjetnosti i tehnologiji.

Kose zagrade u tekstu sadr7e obja$njenja koje je umetnuo prevoditel;,
a tri tockice u obi¢noj zagradi oznacavaju uglavnom manja prevodi-
teljeva ispustanja iz izvornoga teksta. Asteriksom se upucuje na napo-
mene prevoditelja.

Tekst je sudionikom aktualnih anglosaksonskih filozofskih rasprava,
te (osobito odsjecak posvecen ontologiji masovne umjetnosti) podra-
zumijeva poznavanje njihova problemsko-tematizacijskoga i pojmov-
no-razlikovnoga univerzuma diskurza. Citatelj kojemu se srednji od-
sjecak (II. Ontologija masovne umjetnosti) ¢ini odve¢ neprohodnim,
moZe ga preskoditi, i procitati jos zaklju¢ni odsjecak.

Patrick Maynard, »Photo-Opportunity: Photography as Technology«
(Foto-prilika: fotografija kao tehnologija), Canadian Review of Ame-
rican Studies 22 (1991): 505-506.

Drazi mi je naziv »masovna umjetnost« od »zabavex, jer pojave o ko-
jima raspravljam u ovome tekstu ocigledno potje¢u od priznatih
umjetnickih oblika i Zanrova, poput drame, romana, uljane slike. Na-
ziv »zabava«, barem do danas, mnogo je labaviji nego naziv »umjet-
nost«. Nadalje, time $to postuliram da se posvecujem masovnoj
umjetnosti, iskljuCujem iz svog istraZivanja masovnomedijske Zanrova
poput televizijskih novosti i sportskih dogadaja, koji ne potjetu iz
umjetnosti.

Za razradeniju obranu ove definicije masovne umjetnosti $to je razvi-
jam u ovom odjeljku usporedi: Noél Carroll, »The Nature of Mass
Art«i»Mass Art, High Art and the Avant-Garde: A Response to Da-
vid Novitz« (»Priroda masovne umjetnosti«, »Masovna umjetnost, vi-
soka umjetnost i avangarda: odgovor Davidu Novitzu«) u 1992: Phi-
losophic Exchange (Brockport, New York: Center for Philosophic Ex-
change, State University of New York, College at Brockport, 1993).

Zanimljivo, radio, kako ga je zamislio Marconi, bio je vezom jedne
jedine emisijske tocke i jedne jedine recepcijske tocke. Pojam viSestru-
kih recepcijskih to¢aka uveo je DeForest. Ovo zapaZanje dugujem Pa-
tricka Maynardu.

Sli¢no, narodno glazbene i vestern glazbene snimke ratunaju se kao
masovnoumjetnicka djela, ¢ak i kad ih slusa tek nekolicina ljudi.

John B. Thompson, Ideology and Modern Culture: Critical Social
Theory in the Era of Mass Communication (Ideologija i moderna kul-
tura: drustvena teorija u razdoblju masovnih komunikacija), Stan-
dford University Press, 1990; str. 221.

Vidi Noél Carroll, »Philosophical Resistance to mass Art« (Filozofski
otpor Masovnoj Umjetnosti) u: Affirmation and Negation in Contem-
porary American Culture (Afirmacija i negacija u suvremenoj ameri¢-
koj kulturi), ured. Gerhard Hoffman i Alred Hornung (Heidelberg:
Universititsverlag C. Winter, 1994), pp. 297-312.

Pojam simbola se ovdje upotrebljava u onoj semioti¢koj tradiciji pre-
ma kojoj se simbolom drzi svaki arbitrarni znak, odnosno, u ovom
slucaju, svaki znak.

U privatnom razgovoru, Patrick Maynard je to nazvao »recipro¢nime
transferom.

Dodirno s time, mogao bih spomenuti da nisu sve masovnomedijske
tehnologije izbacile masovnoumjetnicke oblike. Telefon, kao takav,
nije izgleda rodio vlastiti masovnoumetnicki oblik, iako povremeno
funkcionira kao sastojak u umjetni¢kom djelu i kao sustav za isporu-
Civanje nekih masovnoumjetnickih djela.

Walter Benjamin, »Umjetni¢ko djelo u razdoblju mehanicke repro-
dukcije« (»The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction«,
u Illuminations, ured. Hannah Arendt, New York: Schocken Books,
1969, str. 217-253).

Upozorenje »u standardnim uvjetima« tezi ukloniti slucajeve poput
onih u kojima razli¢iti televizijski monitori prenose dio jedinstvene
slike na na¢in mozaika (kao u nekim djelima Nam June Paika).

12 Tako u ovome eseju raspravljam samo o masovnoj, popularnoj i avan-
gardnoj umjetnosti, nije moje stajaliSte da su to jedini vazni oblici
umjetnosti. Postoji i narodna umjetnost, srednjouka umjetnost, i obli-
ci tradicijske umjetnosti koja je postojala prije nastupa modernih ma-
sovnih medija (kao §to su slike da Vincija). Za dalju raspravu o tim
drugim oblicima umjetnosti i o njihovu odnosu prema masovnoj
umjetnosti usporedi Noél Carroll, »Nature of Mass Art« (Priroda ma-
sovne umjetnosti), Noél Carroll, »Mass Art, High Art and the Avant-
garde« (Masovna umjetnost, Visoka umjetnost i avangarda); Noél
Carroll, Prolegomena to the Philosophy of Mass Art (Prolegomena za
filozofiju masovne umjetnosti; Oxford University Press, u pripremi).

13 Roger Jon Desmond, »Adolescents and Music Lyrics: Implications of
a Cogpnitive Perspective« (Malodobnici i rije¢i glazbenih pjesama: im-
plikacije kognitivisticke perspektive), Communications Quarterly 35
(1987): 278; Simon Frith, Music For Pleasure (Glazba za uZitak; New
York: Routledge, 1988), str. 154; i Quentin Schultze et al., Dancing
in the Dark: Youth, Popular Culture and the electronic Media (Plesa-
nje u mraku: mladeZ, popularna kultura i elektronski mediji; Grand
Rapids, Michigan: William B. Eerdmans, 1991), str. 160-163.

14 Donald L. Fry i Virginia H. Fry, »Some Structural Characteristics of
Music Television Video« (Neke znacajke televizijskoga glazbenog vi-
dea), tekst procitan na sastanku Speech Communication Association
u Chicagu, studenoga 1984. i naveden u Dancing in the Dark, str.
206.

15 Mozda je ono §to nazivamo klizenje po programima /channel surfing/
povezano s time povezana pojava. Kako nam paZnja popusti tako je
nastojimo (Cesto nesvjesno) reaktivirati time $to mijenjamo program,
uvodedi time buktaj novih nadrazaja. Ono $to sebi radimo klizenjem
po programima grubo odgovara onome $to MTV montaZa ¢ini za nas
automatski i u puno brzem tempu.

16 Ovo razmatranje ontologije filma gradi se na mojim ranijim pokusa-
jima, uklju¢ujudi: »Towards an Ontology of the Moving Image« (Pre-
ma ontologiji pokretne slike), u Philosophy and Film, ured. Cynthia
A. Freeland i Thomas E. Wartenberg (New York: Routledge, 1995), i
»Defining the Moving Image« (Odredujuéi pokretnu sliku) u mojoj
Theorizing the Moving Image (Teoretizacija pokretne slike; New
York: Cambridge University Press, 1996.).

17 Primjena razlike uzorak/primjerak (type/token) na umjetnost izvede-
na je prema knjizi Richarda Wollheima Art and Its Objects (Umjetnost
i njeni predmeti; Cambridge: Cambridge University Press, 1980.),
posebno prema odjeljcima 35-38.

*** Razlika type i tokena je semioticka, logicka, vezana za anglosakson-
sku analiticku tradiciju, koristi se i u suvremenim kognitivnim znano-
stima. Slovo a primjerice prepoznajemo u razli¢itim njegovim tiskov-
nim ostvarenjima kao ba3 slovo a, a ne kao neko drugo slovo, i taj po-
stojani identitet danoga slova (bilo koje njegove pojave) naziva se nje-
govim (identitetnim) uzorkom (¢ype). Svaki se, medutim, pojedinacni
ostvaraj toga slova u tekstu ili govoru, naziva — primjerkom (token)
toga slovnoga uzorka. Primjerkom je, dakle, svaki pojedinacni ispis
slova a, npr. veliko ili malo njegovo ostvarenje (a, A), razlicite ruko-
pisne ili tiskarske varijante (a, a, @, @...), svaka pojedina¢na pojava
danoga slova na razli¢itim mjestima (a, a, a, a to su sve smjestajno i
pojavno razli¢iti »primjerci« istoga slova). Kad je film u pitanju, onda
gotov identifikabilan pojedinacan film (dano filmsko djelo) mozemo
dr7ati identitetnim uzorkom (¢ype), dok pojedinacne kopije toga dje-
la i pojedinacne projekcije te kopije jesu pojedinacni primjerci (foken)
toga filma (toga identitetnoga uzorka). Ubuduée ¢u englesku slozeni-
cu film-type prevoditi kao uzorakfilm (a tako i analogne slozenice ve-
zane za drugovrsna umjetnicka djela), a film-token kao filmski pri-
mjerak.

18 Vidi R. A. Sharpe, »Type, Token, Interpretation, Performance« (Uzo-
rak, primjerak, tumacenje, izvedba) u Mind 88 (1979): 437-440.

19 Pagtrick Maynard me je upozorio da neki suvremeni fotografski gra-
ficari ra¢unaju osobne dagerotipijske otiske kao jedine u svojoj vrsti.

20 Ovdje se mora spomenuti jedna komplikacija. Pretpostavite da je te-
levizijski program snimljen pred zivom publikom. U takvu slu¢aju,
mozZemo govoriti 0 dva umjetni¢ka djela. Tu je kazalisno djelo, koje
se odigrava pred specificnom publikom u studiju, i tu je nesto drugo.
U jednom slucaju, kad je ono $to je emitirano prije toga montirano i
strukturirano (npr. u odrednicama krupnih i srednjih planova itd.), tu
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21

22

je jos jedno umjetnicko djelo koje je masovnoumjetnickim, i ono se u
vaznim vidovima razlikuje od onoga $to vidi publika u studiju. A u
drugome slu¢aju, gdje ne mora biti nikakva dodatna ustrojavanja
(neki mogu pobijati da nesto takvoga ima izgleda), to je onda doku-
mentacija kazali$nog djela, nesto u skladu s muzejskom razglednicom
Mona Lise. Sli¢nu se razliku moze povuéi u odnosu na Zivi radio pri-
jenos koji ¢e sadrzavati zivu izvedbu umjetnickog djela za neposred-
nu publiku u studiju, te ili izravnu njenu dokumentaciju, ili, standar-
dnije, masovnoumjetnicko djelo koje se je uobli¢ilo, montiralo i elek-
tronski pojacalo za radio slusateljstvo.

Mnogi bi mozda htjeli zanijekati moguénost onoga $to nazivam neu-
ljep$anom snimkom, i prema tome, smatram svaku glazbenu snimku
u odrednicama kategorije konstruiranih, masovnoumjetnickih uzora-
ka. Za prosirenu iako kontroverznu raspravu o ontoloskoj vaznosti
zvuénog snimanja za rock glazbu, vidi Theodore Gracyk, Rhytm and
Noise: The Aesthetics of Rock Music (Ritam i buka: estetika rock glaz-
be; Duke University Press, 1996).

Mozda se isplati upozoriti da rock glazba koju sviraju podrumske
skupine, skupine po kafi¢ima i dr. nisu prava masovna umjetnost pre-
ma mojim konstruktima. Ona se moZe racunati popularnom umjetno-
$¢u, ali nije masovnom jer se, kao u naSem temeljnom slucaju, ne is-
poruluje istodobno viSestrukim recepcijskim sjedistima.

2

[9%)

24

25

26

Ovdje je ispusteno poglavlje (III. Objection 1: All Art Is Mul-
tiple Primjedba 2: sva je umjetnost visestruka) posveceno polemici s
tezom Gregoryja Curriea da je sva umjetnost (a ne samo masovna i
replikatorska) videstruka; teza je izre¢ena u Currieovoj monografiji
An Ontology of Art (Jedna ontologija umjetnosti; New York: St. Mar-
tin’s Press, 1989).

Postoji ¢ak i program za igre /game-show/, iako, naravno, taj nije no-
siteljem masovne umjetnosti u mojem smislu, jer igracke predstave
nisu umjetnoscéu.

Vidi W. Russell Neuman, The Future of the Mass Audience (Buduénost
masovne publike; Cambridge: Cambridge University Press, 1991.),
str. 13.

Sli¢no, nema razloga predvidati da samo zato §$to je dana tehnologija
tu, da ¢e je ljudi tako koristiti da ¢e svi postati da Vinciji, stvarajuéi
grozni¢avo nenaslutivu umjetnost na svojim raunalnim terminalima.
Koje god bile psiholoske i drustvene sile koje ¢ine ljude nesklonima
za vlastit samostalan umjetnicki eksperiment, one nece sada nestati
samo zato §to je nova tehnologija napredovala.

Htio bih zahvaliti J. J. Murphyju, Douglasu Rosenbergu, Patricku
Maynardu, Sally Banes, Annette Michelson, Davidu Bordwellu i Har-
rieti Brickman za njihove sugestije vezane uz ovaj esej. Naravno, za
greske koje moZe sadrzavati ovaj esej krivnja je na meni, ne na njima.

Noél Carrol

The Ontology of Mass Art
(a translation)

The paper deals with the concept of mass art (which the author distinguishes from the concept of popular art), attempting to define
the specific ontological status of mass artworks among other artworks.

UDC 7.01
7.036:793
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Vladimir Kostrjuk: Sekvenca (Drazen Movre i Vesna Movre)



Petar Krelja

4

UDK 791.43(049.3)
929MOVRE:791.43

(Zagreb, 7. I 1944.-Zagreb, 12. IX 1997.)

Daleko od Zagreba

Zagreb se u Zivotu novinara i filmskog kriticara Drazena
Movrea pojavljuje tri puta: u prve tri godine njegova Zivota,
za studija i u posljednja dva desetljeca. Pola svojeg Zivota iz-
bivao je iz Zagreba ne zato §to mu se nije mililo Zivjeti u rod-

nome gradu, nego zbog toga $to su »drugi tako htjeli«. Kada
su mu bile tek tri godine, njegova su oca, inace uvazena suca,
1947. godine premjestili u Beograd; za boravka u tom gra-
du obitelj Movre dobila je jos jednog sina — Mladena.

[z tog se razdoblja pamti nekoliko zgoda vezanih za DraZe-
novo odrastanje. Otac je zarana uocio da njegova radoznala
sina silno privla¢i $ah. Naucivsi ga relativno brzo toj igri, u
Drazenu je naSao zahvalna partnera spremna da $ahira do
iznemoglosti. Nakon nekog vremena otac je, naoko iz Cista
mira, naprasno prekino s partijama koje su DraZena toliko
veselile; ustanovilo se da sinci¢ igra kudikamo bolje od svo-
jeg tatice i da ga nemilice mlati.

U Beogradu se pojavio film koji su svi, ali ba§ svi htjeli vidje-
ti. Dakako, poZeljela ga je vidjeti i obitelj Movre, ali kadgod
bi stali u beskrajni red za karte, karata bi nestalo. Tako je po-
trajalo sve dok mali DraZen nije uzeo stvari u svoje ruke i
odluio sam uvesti obitelj u kinodvoranu; $mugnuvsi mimo
kartodrapaca, prikrao se izlaznim vratima, otvorio ih i pusti-
o obitelj u dvoranu. Poslije tog dogadaja otac je Drazena go-
tovo svakodnevno vodio u kino.

Od oca su vlasti htjele napraviti diplomata poslavsi ga u da-
leku Kanadu. Obitelj, koja je morala ostatiti u Beogradu, tje-
Sila se is¢ekivanjem ocevih bogatih paketa. U jednom su se
nasle i prekrasne hla¢ice za DraZena. Jo§ se radost zbog lije-
pa odjevna predmeta nije stiSala, a hlacice su netragom ne-
stale. Dogodilo se ono cega se mater — poznavajuci svoga
sina — bojala. DraZen ih je darovao svom prijatelju. Kada ga
je upitala za$to mu nije poklonio svoje stare hlacice, uzvra-
tio je da to ne bi bilo u redu jer njegov prijatelj ve¢ ima stare.

Drazenovu su ocu — poslije prve godine boravka u Kanadi
— bili predlozili da ude u partiju i da — hode li i dalje osta-
ti tamo — za domovinu po¢ne obavljati neke »sitne« posli-

e... Odbio je i jedno i drugo, i zamalo zavrsSio u — Zajeca-
ru. Izborivsi ipak Hvatsku, dopao ga je mali — Ivanec.

Inficiran filmom

Tri godine poslije dokopali su se Purdevca (1956.), gradica
nadaleko poznata sa svojih picokijada kojima se obljezavaju
oni glasoviti dani kada su lukavi Durdevcani bili kolosalno
prevarili Turke ne dopustivsi da Otomansko carstvo progu-
ta i njihovo mjestasce. Zna se da je DraZenovoj pitomoj pri-

rodi izvanredno godio taj prelijepi podravski kraj — tamo Ce
Kreso Golik mnogo godina poslije snimati svoje Gruntovéa-
ne.

No, da bi mogao nastaviti sa $kolovanjem, morao je svakod-
nevno putovati u znatno veci grad nego $to je Durdevac —
u Koprivnicu. Klupu u razredu dijelio je s radoznalim djeca-
kom Vladimirom Kostjukom. Nekom su se zgodom dogovo-
rili da — dijeledi trosak po pola — kupe fotografski aparat.
Nije ih smetalo $to je spravica, koju su nakon odredenog
vremena i zaista uspjeli pribaviti, krajnje primitivna; stra-
stveno su se bacili na fotografiranje i uskoro nije bilo izazov-
nijeg prizora ili zanimljivijeg lica u Koprivnici i njezinoj ru-
ralnoj okolici a da ga nisu poZeljeli fotografirati. Kostjuka su
zanimali tehnic¢ki aspekti fotografske naprave, a Movre je te-
Zio spoznavanju umjetnic¢kih moguénosti medija; fotografski
zanos potonjeg bio je toliki da su se spustali u duboke grabe
ili se pentrali na visoka stabla ne bi li nasli §to neobi¢niji kut
snimanja. Dakako, eksperimentirali su s blendama i ekspozi-
cijama; ustajali su fotografirati u rane jutarnje, Cekali kasne
sate — kada su svjetla u tim krajevima osobito fotogeni¢na...
Zapravo, DraZen je zaigrana prijatelja inficirao filmom do-
bivsi u njemu stalna sugovornika na razlicite, naj¢esce aktu-
alne filmske teme. Kako im je kinoprogram njihova grada,
Koprivnice, bio odve¢ skucen, brisali bi u Zagreb i tamo po-
mamno gledali i po Cetiri filma dnevno. Vracajuéi se vla-
kom, Zustro bi raspravljali o videnim filmovima duboko u
no¢.

DraZen se mogao u tolikoj mjeri odati filmu ne samo zato
§to mu je film postao nasu§nom potrebom, nego i zbog toga
§to mu gradivo u $koli nije pric¢injalo nikakvih poteskoca.
Svi ga se u razredu sjecaju kao djecaka izrazite intelektualne
nadmodéi, a o tome su se znali osvjedoCiti i sami profesori.
Nekom zgodom, dok je nastavnik iz matematike ispisivao
formule na plodi, DraZen je ispod klupe mirno rjesavao neki
S$ahovski problem. Nastavnik ga je — uo¢ivsi da ne prati na-
stavu — prozvao i zadao mu zaguljen zadatak. DraZenu je
trebalo tek koji trenutak da se pribere i da s lako¢om ispise
rjeSenje. Da nije imao poteSkoca ba$ niti s jednim predme-
tom, govori §to je za svoju maturalnu radnju odabrao gradi-
vo iz matematike, premda se znalo da je izrazito najjaéi drus-
tvenjak u $koli.

Kod ljupke znanice

Kako mu je stalna jurnjava izmedu Purdevca i Koprivnice
oduzimala mnogo vremena, njegovi su mu odluéili naéi ka-
kav prikladni smjestaj u Koprivnici. Uselio se kod roditelja
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ljupke i tihe djevojke koja je bila godinu dana starija od n]e-
ga. Dokopavsi se ugodne sobe, znao je satima predano Cita-
ti knjige razli¢itih formata, Zanrova i sadrzaja. No, strogoj se
gospodi majci uéinilo da se u DraZenu probudio uo¢ljivi in-
teres i za njezinu kéer, pa je — nakon nekog vremena —
mladoga gospodina uljudno zamolila da nade novi smjestaj.
Kéer se poprili¢no iznenadila tim maj¢inim »otkri¢eme, jer
joj Drazen nista izravnije nije nagovijestio.

Jedan razredni prijatelj ponudio mu je polovicu svoje sobe;
tamo se pak Sutljivo zaokupio rjeSavanjem $ahovskih proble-
ma...

Bergman iznad svih

Imao je 15-16 godina kada se prihvatio strastvenog izreziva-
nja svih mogudih ¢lanaka o filmu. U tri podeblja fascikla
mogu se i danas naci brojni pozutjeli ¢lanci, koje potpisuju
Branko Belan, Zivojin Pavlovi¢, Branko Vuci¢evié, Dusan
Makavejev, Vladimir Vukovié, Taras Kermauner, Vladimir
Roksandié... Zanimale su ga raznovrsne stvari: Ceski i polj-
ski film, Eisenstein, avangardni film, Novi val, Prekobrojna i
Licem u lice, Antonioni, Fellini, L. svjetski festival animira-
nih filmova u Zagrebu, Pula, Venecija, Cannes, Ljetna film-
ska u Trakos¢anu, Nedostatak maste u domacem filmu, veli-
ki svjetski komicari, Good bye Tirke... Cini se da je ponajvi-
3 bio fasciniran stvaralastvom Ingmara Bergmana: u n]ego-
vim je fasciklima dvadesetak ¢lanaka o filmovima i uopce
stvarala$tvu mra¢nog Sveda potpisanih imenima tada naju-
glednijih filmskih kritic¢ara.

Sanjalagka priroda

1964. godine obitelj se jo§ jedanput razdvaja: sada Drazen
odlazi od kuée, na studij u Zagreb. Kao najbolji dak svojeg
naraStaja na koprivni¢koj Gimnaziji, dobiva stipendiju Radi-
o0-Zagreba.

Premda se iz njegova nonsalantnog i opustenog, a kadsto i
naglaseno zezantskog nastupa to nije moglo zaklju¢iti, Dra-
Zen je bio sabran Covijek koji je svoju Zivotnu dionicu — ne
rijetko vrlo gorku — odradivao maksimalno savjesno. Pola-
zudi redovito ispite na studiju politickih znanosti (novinar-
ski smjer), ostajalo mu je jo§ mnogo slobodnog vremena za
ono §to mu se sve viSe stalo nametati kao prioritet — za gle-
danje filmova i promiSljanje o mediju. Svojevrsno prikaziva-
lacko izobilje u Zagrebu tih Sezdesetih koincidiralo je s arti-
kulacijom modernistickih natruha u intimisti¢ki orjentira-
nom hrvatskom filmu. Student Movre bio je svjedokom pre-
mijernih prikazivanja filmova koji ée obiljeZiti hrvatsku ki-
nematografiju.

Samo se na prvi pogled ¢ini ¢udnim to $to se DraZen nije pri-
druzio koherentnoj grupi »mladoturaka« koja je — iz busije
kavane »Corso« — obznanjivala svoj pristup filmu. Njegova
plaha i uvijek izrazito sanjalacka priroda tako sklona prisnim
komornim prijateljstvima nije bila sklona drskom nameta-
nju. Lako ga je bilo zamisliti kako — iscrpljen i gladan —
stoji pokraj neke raskos$ne trpeze, a da niti ne pomislja ta-
knuti u ono $to mu nije ponudeno.

Zena njegova Zivota
LeZerni studij novinarstva ostavljao mu je mnogo slobodna
vremena i za — $ah. Zahvaljujudi toj igri, koja ga je i dalje

snazno zaokupljala, upoznao je Zenu svojega Zivota — sim-
pati¢nu plavudu Vesnu Dadié, srednjoskolku koja je pisala
pjesme i pripremala svoju maturalnu radnju. Vukuéi dano-
mice na Sahovskoj plo¢i pijune, topove, skakace, kraljeve i
— dakako — dama, protiv novostecena prijatelja — Vesni-
na brata, stvarnog »krivca« za njihovo poznanstvo — povu-
kao je i nekoliko smionih poteza u Zivotu i tako prestao sa-
movati u Zagrebu.

Rusi dolaze

Diplomiravsi, odmah se otpremio na odsluZenje vojnog
roka. Dok su se njegovi napokon — te 1968. godine — se-
lili u Bjelovar, njega je dopala kasarna u Banjoj Luci. OsiSa-
li ga, istusirali ga i posuli praskom. Dali mu nekoliko broje-
va ve¢u uniformu. Podvinuo rukave i nogavice. Oficiri JNA
vikali na njega. Punica mu, inaée profesionalna krojacica —
za njegova prvog otsustva — dotjerala SMB. Nije se pravo
niti snasao u Skoplju, a veé su njegovu jedinicu prebacili na
bugarsku granicu. Od Zagreb¢anina Drazena Movrea, tenki-
sta, traZilo se da brani i obrani domovinu od potencijalna
agresora — SSSR-a. Decki su tjedan dana drhtali od straha
u gvozdenim grdosijama s cijevima uperenim protiv neprija-
telja. A onda se pronio glas da ona velika azdaja od SSSR-a
nema odvaznosti napasti drsku drzavicu na Balkanu. Iduéih
dana vojska se »razvaganilac...

Vienéanie i meki porni¢

Tada su se dogadaji stali odigravati filmskom brzinom. U Za-
grebu ga je vjerno Cekala odabranica njegova srca, Vesna,
koja se — u meduvremenu — i sama izvjestila u $ahu pa mu
je bila kadra parirati. Odlu¢ili su bili da nakon vjencanja, a
prije svatovske vecere, odu — zajedno s kumovima — u
kino. Kuma je dobila zadatak da odabere film. Na ne malo
iznenadenje mladenaca, a osobito ¢edne supruge, kuma je
odabrala meki pornié.

Podvig diverzanta Marijana

Kako svoga stipendista Drazena Movrea Radio-Zagreb nije
htio primiti u radni odnos, bila ga je udomila novinska usta-
nova znakovita naslova: Informativni centar Radio Bjelova-
ra i Bjelovarskog lista. Obavljao je novinske zadatke »opéeg«
tipa — od sto¢nih sajmova, preko brojnih sjednica pa sve do
razli¢itih vrsta gradskih prekr$aja. Jednom zgodom, neki
mladi¢ po imenu Marijan, inafe osoba poznata u gradu sa
svog anarhoidnog ponasanja, bio je onesposobio odasilja¢
Radio-Bjelovara. Razlog: njegovo nezadovoljstvo progra-
mom. DraZen je dobio novinarski zadatak da ispita slucaj, da
otkrije pozadinu mladiéeva ¢ina i napiSe ¢lanak. Ne zna se je
li ¢lanak bio napisan, ali se pouzdano zna da se — tom zgo-
dom — izmedu DraZena i inkriminiranog Marijana rodilo
— prijateljstvo. Poslije se bra¢ni par Movre uselio u stan
Marijanove mame, gdje ih je dopala izuzetno vesela i nada-
sve prometna prolazna soba. Nikada im kasnije u Zivotu nije
bilo tako lijepo, kao $to im je bilo u stanu diverzanta Mari-
jana.

Pula: Zenska soba, muska soba

Mic po mic, u bjelovarskim je medijima poceo objavljivati
svoje prve filmske recenzije. U vremenu odredenih oblika li-
beralizacije cjelokupnog Zivota, »domaci« je film — svojom
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Zeledi ga osmotriti »iz neposredne blizine«, tamo gd]e su se
okupljali i njegovi tvorci, o svom je trosku — zajedno s mla-
dom suprugom — otputovao u Pulu. Te 1969. godine mogli
su si priustiti tek skromni smjeSaj u nekom omladinskom
domu, gdje su najcesée odsjedali kinoamateri ili sli¢na kine-
matografska Celjad; njegovu su Vesnu smjestili u Zensku, a
njega u musku sobu.

U Areni je gledao — medu ostalim — Mimicin Dogadaj i Vr-
doljakov Kad ¢ujes zvona.

Fk, bam, lob — tres!

A onda nastupise tri najljepSe, najsadrzajnije i najuzbudljivi-
je godine u DraZenovu Zivotu, u Zivotu mladog braénog
para. Na njegovu inicijativu, a uz moénu potporu Gorana
Tribusona i Mane Tomicica, bio je u Bjelovaru osnovan
Filmski klub. Zelja mu je bila da, po uzoru na velike grado-
ve, skromnom tekuéem filmskom programu suprotstavi
neku vrst alternativnog prikazivalastva zasnovana na svoj vr-
sti vrijednih, a Bjelovaru nedostupnih filmskih djela. Iz sacu-
vane »knjigovodstvene« biljeznice, u kojoj je pedantno bilje-
Zio broj posjetitelja, te prihode i rashode, jasno se razabire
koliko je drzao do svog Kluba. Poslujuéi na trzi$nom nacelu
(iznajmljivao je kinodvoranu), nije se morao bojati da ée »iz-
gorjeti«: dvorana je bila uvijek dupkom puna. Uspio je, na
zalost, prikazati tek pet filmova: Bustera Sampiona, Trgovi-
nu na korzu, crtane filmove Zagreb-filma, Rane radove i
Dzunglu na asfaltu.

Gradske »strukture« bile su otvoreno sumnji¢ave spram rada
Kluba. »Naravno, nisu nas administrativno zabranili! Stigao
nam je — prisje¢a se Goran Tribuson u svom memoarskom
tekstu Miris lizola — tek dopis gradskog kinematografa u
kojem nas direktor obavjestava kako je radnicki savjet, sa-
stavljen od njega, kinooperatera, biljeterke i dviju ¢istadica,
odlucio otkazati najam dvorane za potrebe kluba, buduéi da,
kako je rijeSeno u dispozitivu, za vrijeme nasih projekcija
gledatelji jedu burek i tako maste skupa sjedala.«

No, zahvaljujuéi pojavi mladih radoznalih intelektualaca,
koji su Zudjeli da uspavani gradi¢ iz pokrajine dotakne duh i
dah svjeZine, netom izgubljeni Filmski klub dobio je svoga
nasljednika pod imenom BAM (Bjelovarski atelje mladih).
Uz tihu »radilicu« DraZena, ideju utemeljenja svojevrsnog
multimedijalnog centra poduplrah su i mnogi drugi: pisac
Zel]ko Sabol (tada kustos Muzeja), profesor Zvonko Lo-
vrendevié, lije¢nik Zdravko Lackovié, glumac Toni Tudic...
Prva je startala BAM-ova kazali$na druZina, a njezini glumci
bjehu Bogdan Dikli¢ (kasnije poznati filmski glumac) i budu-
¢i Histrion Zarko Poto¢njak.

Nije zaboravljen ni ah. U njegovu zagrebatkom stanu, na
Podolju 15, i danas se cuvaju pokali osvojeni tih godlna na
Sahovskim turnirima, a medu njima i onaj koji svjedoti o
DraZenovu najvecem uspjehu — osvajanju prvog mjesta na
turniru bjelovarsko — koprivni¢ke opcine. Dogurao je do
majstorskog kandidata.

Gotovo se boledivo drzao starih, gimnazijskih prijateljstava,
osobito onog s Vladimirom Kostjukom, kojemu je fotografi-
ja postala stalno Zivotno opredieljenje. DraZen ga je, s ma-
njim ili ve¢im prekidima, redovito posjecivao. Nekom zgo-
dom, doveo mu je u goste i svoju Vesnu. Provevsi skupa izu-

zetno lijepe trenutke, Kostjuk je poZelio da ih na rastanku,
ispred autobusnog kolodvora, snimi; tom je zgodom nastala
serija od sedam uzastopce smml]emh fotografija rasporede-
nih na nadin kakvog Zanr filma. Iz njih zradi tada nepomu-
Cena sreca obitelji Movre...

Jedno novo Drazenovo poznanstvo iz 1970. godine koje ée
ubrzo prerasti u dugogodi$nje neraskidivo prijateljstvo, ono
s novinarom i piscem Miletom Radovanoviéem, urodit ¢e i
novim idejama. Njih su dvojica zamislili novi list pod draZze-
novski duhovitim naslovom LOB (List omladine Bjelovara).
Bio je netipi¢nog dugoljastog formata i htio je — u svom
vremenu — provocirati na nacin danas$njeg Feral Tribuna.
DraZen je bio odredio da ne startaju s prvim, nego s drugim
brojem, »jer se prvi maciéi i onako bacaju u vodu.

Sve te i mnoge druge lijepe ideje srusile su se 1971. godine.
Dogodilo se Karadordevo. Clanovi BAM-a i njihovi brojni
istomisljenici danima su bili privodeni na zloglasne »infor-
mativne razgovore« — optuZivalo ih se za anarholiberalizam
i zagovaranje ideje MASPOKA. Pokraj svega, junak ove nase
pri¢e, Drazen Movre, morao je istrpjeti dodatni teret optuz-
bi; nisu mu mogli oprostiti $to je, kakvih tjedan dana prije
Karadordeva, postao ¢lanom upravnog odbora Matice Hr-
vatske u B]elovaru Druge su drasti¢no najurili s posla, a nje-
ga su savjetovali da si hitno nade novo radno mjesto; naime,
otac mu je u gradu jo§ bio ugledna li¢nost...

Desetotoncem u Osijek

Zahvaljujuéi poduzetnosti sestri¢ne Stane Hider, pocetkom
1972. godine dobiva posao na osje¢kom Radiju. Dakako,
mladom braénom paru nije ba$ bilo lako napustiti Bjelovar,
pa je njihova prijatelja Radovanovi¢a dopala zada¢a da im
olaksa odlazak i da se pobrine o njihovoj selidbi. Stjecajem
sretnih okolnosti, bio je sazano za vozaca koji je sa svojim
desetotoncem iz Osijeka upravo dovezao robu u Bjelovar i
kome se ucinilo posve prihvatljivim da i u povratku nesto
zaradi. Kada je bra¢ni par Movre unio svu svoju imovinu u
golemi kamion (pisa¢a masina, stoli¢, no¢na lampa, par ko-
fera s knjigama, garderoba), vozac se radoznalo raspitivao o
namjestaju. Odgovorili su mu da je to sve $to imaju, a on im
— duboko $okiran — u Osijeku nije htio naplatiti vozarinu.

Iz sedmog reda — lijevo

DraZen ¢e, u najvecem gradu na Dravi, prihvatiti film i film-
sku kritiku kao svoje trajno Zivotno i profesionalno opredje-
ljenje. Na Zalost, sve ono §to je emitirano na Radio Osijeku
— njegovih pet godina rada — zauvijek je izgubljeno. Zauz-
vrat, sretna je okolnost da je nekoliko godina za redom re-
dovito suradivao u Glasu Slavonije. Zahvaljujuéi marnosti
njegove majke — uciteljice po zanimanju — koja je u dale-
kom Bjelovaru uporno izrezivala i u teke lijepila njegove re-
cenzije filmova ili komentare odredenih filmskih dogadaja,
danas smo u stanju da zavirimo i u taj period njegova polet-
nog i zdusnog bavljenja filmom. Zapravo, Osijek — usudio
bih se ustvrditi — revidira i upotpunjuje sliku DraZzena Mo-
vrea kao filmskog kriti¢ara. Prateéi redovito, iz tjedna u tje-
dan, kinoprogram, Movre je — tih dalekih sedamdesetih u
rubrici »Iz sedmog reda — lijevo« dnevnika Glasa Slavonije
— posve sam i daleko od Zagreba gdje su se bile pojavile lju-
tite i bojovnicki raspoloZene formacije kriti¢ara Zeljne da
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stubokom mijenjaju kinematografiju — tiho i predano ispi-
sivao neku vrst njeznog kriti¢arskog dnevnika, koliko osob-
nog toliko i okrenutog onoj (itateljskoj javnosti koja je od
svog kriticara ocekivala ¢itku i transparentu valorizaciju fil-
mova s tekuceg kinoprograma. Fascinira kolikom je elegan-
tnom lakocom, uz obvezno zrnce duhovitosti, bio u stanju,
na sku¢enom prostoru novinskog ¢lanka, uéi u bit obi¢nog
repertoarnog filma ili kakvog monumentalnog remek-djela.
PiSudi te¢no i lapidarno — pocesto »za svoju dusu« — sva-
kodnevno je pokazivao suptilnost svoga ukusa i odnjegova-
nost svoga stila. Pokraj svega, u svakom njegovu napisu, pa
bilo i najkraéem, uvijek se zrcalila ona osobita vrijednost
njegova talenta i njegove prirode — sklonost razumijevanju,
snosljivosti.

[ danas vrijedi proditati $to je DraZen pisao o filmovima au-
tora kakvi su: Peter Bogdanovich, Bob Fosse, Sam Peckin-
pah, Arthur Penn, Lina Wertmiiler, Bernardo Bertolucci,
Pier Paolo Pasolini, Jacques Tati, Claude Sautet, Frangois
Truffaut, Claude Chabrol, Joh Huston, Joseph Losey, In-
gmar Bergman, Luchino Visconti, Jery Menzel, Milo§ For-
man, Costa Gavras, Walt Disney, Federico Fellini, Francis
Ford Copola, Richard Lester, Roman Polanski, Rober Al-
tman... Pisao je i o ostvarenjima Krste Papica, Zivojina Pa-
vlovi¢a, Obrada GlusCevi¢a, Rajka Grli¢a, Tomislava Radi-
Ca... Tekst Umijeée Vilmosa Zsigmonda temelji se na filmovi-
ma Kockar i bludnica, Prividenje i Kauboj bez mira; FEST-u
sugerira da uvede underground; doti¢e Shakespearea na fil-
mu; govori 0 MAMAF-u, isti¢e holivudski nezavisni film...

»Opasni« tapkaro$

Prisutan je, kao kriti¢ar, i u Bjelovaru. Njegov prijatelj Rado-
vanovi¢ pokrenuo je 1973. godine glasilo bjelovarskog PTT-
a Telegam i ponudio mu da u rubrici pod naslovom U
KINO! U KINO! recenzira tekuce filmove. I te je kratke re-
cenzije — potpisane su TAPKAROS — pisao savjesno. Tko
bi, medutim, mogao i pomisliti Ce se sjena nedavnih zlokob-
nih dogadaja ubrzo nadviti i nad tom DraZenovom draze-
snom rubricicom. Netko je bio otkrio da se iza drskog pse-
udonima TAPKAROS krije »onaj ekstremni hrvatski nacio-
nalist Movre koji je, nema tome dugo, protjeran iz Bjelova-
ra«. Dakako, odmah je pao zahtjev da mu se zabrani pisanje
u Telegramu, ali tome se odvazno i — zatudno — uspjesno
suprotstavio njegov prijatelj, tako da je DraZen svoga TAP-
KAROSA slao iz Osijeka u Bjelovar sve dok se Telegram nije
utrnuo.

Radi¢evo NE .

Te mu se godine rodila zamisao da o autoru filma Ziva isti-
na, Tomislavu Radi¢u, pokusa izraditi veéi esej. Buduéi da
mu se Radiéev film silno svidio, bio se — ne Zaleéi ni vreme-
na ni truda — zdusno prihvatio sloZena zadatka. Kad je tekst
bio dovrien, umjesto da ga ponudi kakvom ¢asopisu, najpri-
je ga je poslao samom autoru na ogled. Radi¢ je tekst ocije-
nio krajnje negativno »zabraniv§i« njegovo objavljivanje.
DraZena je poucavao da se takva vrsta portreta ne moze pi-
sati prije nego $to se temeljito upozna autorova li¢nost i nje-
gov Zivot. Nemoguce je odgovoriti na pitanje tko je od njih
dvojice imao pravo jer se tekstu zameo svaki trag, ali Drazen
se — duboko pogoden takvim ishodom — vise nije pihva-

¢ao veéih eseja. Svoje recenzije u Glasu Slavonije nastavio je
pisati s podjednakim entuzijazmom.

Kolega u redakciji bio mu je SiniSa Glavasevié.

Zagorec bu tukel francuza...

Cijena DraZenova povratka u Zagreb (1976.) nije bila bas
mala: na preporuku novinara Branka Karajkovica dali su mu
posao na Radio-Zagrebu i odredili da, u alternaciji s tada
popularnim Mariom Mihaljeviéem, vodi jutarnji program u
vremenu od 5 do 7. Odrekavsi se na neko vrijeme pisanja o
filmu, dobro se snasao u emisji koja je — uz leZernu glazbu,
odredenu koli¢inu filtriranih vijesti i poneki snimljeni prilog
na krajnje benignu temu — budila gradane i bezbolno ih pri-
premala za predstojeéi radni dan. Dakako, sve bi s tim emi-
sijama i DraZenovim sudjelovanjem u njima teklo u najbo-
liem redu da jednog dana na ovim prostorima nije osvanula
visoka drZavnicka li¢nost kojoj su mediji bili posvetili najve-
¢u mogudu pozornost: bio je to predsjednik Francuske, Gis-
card D’Estaing, osoba ¢ija se temeljna politicka uvjerenja,
blago receno, bila dijametralna uvjerenjima Celnika ondasnje
drzave. Dogodilo se da je — ba$ u jeku predsjednikova bo-
ravka, kada su se davale kicene izjave i potpisivali vazni ugo-
vori — DraZen vodio svoje uobiajeno Jutro, a glazbeni
urednik — ne sluteéi nikakvo zlo — neposredno nakon po-
drobnih vijesti o Francuzovu boravku, pustio veselu narod-
nu pjesmicu Zagorec bu tukel francuza... Smjesta pozvan na
ribanje i politicku odgovornost visokog stupnja, uzalud se
trudio da dokaZe kako se u pjesmici misli na grozde pod
imenom francuz, a ne na predsjednika jedne velike i ugled-
ne europske dr7ave — Francuza.

Filmski kritiéar Radio-Sliemena

DraZen je kao kriti¢ar Radio-Sljemena — za razliku od svog
predhodnika — pustio film na sva vrata inauguriravsi nada-
sve dopadljive radiofoni¢ne oblike popularizacije medija.
Recenzirajui sve filmove s tekuceg kinoprograma i upozo-
ravajudi na one koji su se prikazivali po kojekakvim zabiti-
ma ili klupskim prostorijama, organizirao je kvizove na sva-
kojake filmske teme, a nije propustao da dovodi u studio
sve, ali ba§ sve dostupne i razgovoru sklone protagoniste i
antagoniste hrvatskog filma. Iz onog mastovitog obilja nje-
govih radiofonskih »dosjetki« pamti se ona kada je duhovi-
to kontrastirao pojedine autorske portrete iz Peterliceve
Filmske enciklopedije sa Zivom rije¢i tih istih autora.

Zalosno je 3to je sav njegov rad na Radio-Sljemenu otigao u
— eter. Kolikogod je postovao druge i divio se njihovu radu,
toliko je bio nemaran prema sebi i svojem bavljenju filmom.

U gluho doba noéi

Svikao na podstanarstvo kao nacin Zivota, i u Zagrebu je bio
prisiljen promijeniti veéi broj stanova. Kada mu je Radio-
Zagreb — napokon — dodijelio stani¢ u Velikoj Gorici,
iznova se u njemu probudio onaj entuzijast iz Bjelovara. U
tom gradi¢u pokraj zagrebatkog aerodroma bio je pokrenuo
filmsku tribinu; dakako, od tog su trenutka svi putovi hrvat-
ske kinematografije, a osobito onaj njezine recentne proi-
zvodnje, morali prolaziti i kroz Veliku Goricu. Nije bilo fil-
ma novijeg datuma, a da na putu iz Pule za Zagreb i njego-
va kina, ne bi — uz samorazumljivu nazo¢nost cijele ekipe
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— zastao na toj DraZenovoj simpati¢noj postaji. Cak i one
ekipe koje su u Puli o¢utjele svu goréinu poraza, znale su se
ogrijati na toploj vatrici DraZenove ljudskosti.

Mijenjajuci taj velikogoricki stan za manji u Zagrebu, bio se
odluio za onaj koji se nalazio u kvartu gd]e je stanovao i
Kreso Golik. Njegova su se ocekivanja da ce Cesto sretati
skromnog barda hrvatskog filma, Kresu Golika, ispunila.
Volio je ta usputna, leZerna ¢avrljanja s ¢ovjekom koji je —
onako razborit i susretljiv — uvijek bio spreman na razgo-
vor. I ne samo o filmu. Jedan ga se susret s Golikom osobi-
to dojmio. Bilo je to upravo onog dana kada su se saznali ko-
nacni rezultati prvih slobodnih i demokratskih izbora u Hr-
vatskoj. Vracajudi se pjesice kudi, negdje oko dva sata iza po-
nodi, ugledao je, na pustoj ili¢koj stanici osamljena ¢ovjeka.
Ne malo se iznenadio kada je u toj zamiSljenoj osobi prepo-
znao Kresu Golika, ¢ovjeka koji je stajao na stanici na kojoj
su obojica ulazili kada bi odlazili kuéi... Poveli su razgovor o
velikim dogadajima dana zadrZavsi se na praznim ulicama
grada sve do ranih jutarnjih sati.

»Dosta mi je Vuéine i njegove bréine...«

Tesko je danas posve decidirano odgovoriti na pitanje je li
DraZen znao $to je novinar Milovan Sibl bio napisao o jezi-
kosloveu Vuku KaradzZiéu za emisiju »Dogodilo se na danas-
nji dan« u povodu godi$njice njegova rodenja, ali se pouzda-
no zna da je ta emisija spadala u domenu njegove urednicke
odgovornosti. Bilo ovako ili onako, tek tog dana — u sklo-
pu emisije koja je godinama mirno brstila po imenima i da-
tumima od fundamentalnog znacaja za ciyilizacijski progres
ljudskog roda — zatrestao je nabrueni Siblov antikaradzi-
¢evski pamflet. Ucas se prostor oko Drazena ispraznio, kru-
pne ga ribe — ravnopravno sa Siblom — izbacise na brisani
prostor. Svi mediji, uklju¢ujuéi Dnevnik TV Zagreb, oznadi-
Se i Drazena kao jednog od nositelja opasnih pojava koje tre-
ba energi¢no suzbiti.

Sretao sam ga tih dana. Nije se odve¢ uzbudivao. Bilo je toga
u njegovu Zivotu.

U 3arenim bermudama i s drvenim klompama

Vrativsi se te vruée 1990. godine iz Pule u Zagreb, svratio je
— onako ljetnje leZerno odjeven u Sarene bermude i s drve-
nim klompama na nogama — u svoju redakciju da se raspi-
ta ima li $to nova. Tamo ga docekase s alarmantnom, za nje-
ga Cak izrazito Sokantnom vije$¢u: da je postao Sef Redakci-
je kulture 1. programa Hrvatskog Radija i da se istog ¢asa
mora pojaviti na urednicki kolegij!

Nikada u Zivotu nisam vidio ¢ovjeka kojemu je bilo tako ne-
ugodno, kao $to je to bilo mome prijatelju Drazenu dok je
drzao svoj prvi redakcijski sastanak. Svi smo mu od srca bili
zahvalni kada je priopcio da daljih sastanaka u toj redakciji
biti neée i da ¢e se problem¢idi, ako ¢e ih uopée biti, rjesa-
vati onako usput, s nogu.

Svoga se urednikovanja savjesno prihvatio: odlazio je na ju-
tarnje sastanke kolegija i po cijele dane boravio u redakciji.
U onom ranom razdoblju, dok je jo§ idealisti¢ki vjerovao da
neSto moZe napraviti za svoju redakciju, najavio je da ce s
Radio Sljemena dovesti darovitu novinarsku prinovu spo-
sobnu da pokrije podru¢je obrazovanja: zvao se Dubravko
Merli¢ i nije mu se dolazilo k nama.

Uprava Radija nije ispunila obecanje da ¢e ga nakon dva
mjeseca osloboditi urednickih obveza i vratiti filmu, pa se
zdvojno stao pitati ne sprema li mu se neko veliko zlo. Kada
bi u svim ranijim Zivotnim situacijma malCice napredovao —
istog bi ga ¢asa klepnulo po glavi...

S pocetkom rata nestale su s . programa Radija emisije iz
kulture. Nemajuéi pravog svoga posla, bili smo prebaceni u
DESK da pomazemo novinarima u lapidarnom saZimanju
tonskih izvje$taja §to su neprestance stizali s bojnih ratista.
DraZen se zdu$no prihvatio DESKA, ¢ak je rado mijenjao
one koji su lagano zazirali od tog posla. Ne vjerujem da mu
je bilo lako dok je skidao s vrpce Glavageviceve »krikove« iz
Vukovara; neki su, prije pada tog grada, tvrdili da ti njegovi
ocajnicki apeli ne spadaju u novinarstvo... A DraZen je gla-
sno razmisljao ne bi li se bolje osje¢ao ako bi se vratio u Osi-
jek.

Kada je ratna tenzija malCice popustila i kada su se, na mala
vrata, reducirane emisije iz kulture vratile u program, jasno
se razabralo da ga taj posao prepun praznih hodova silno za-
mara; povrh svega, sada mu je postalo definitivno jasno da
su njegove urednicke ingerencije zanemarljivo male, prakti¢-
ki svedene na puku formalnost. Molio je da ga oslobode tog
posla i vrate filmu; uvjerivsi se da se ne obaziru na te njego-
ve opetovane zahtjeve, tiho je is¢eznuo iz redakcije i prese-
lio se na I. kat gdje se, ispred udobnih koznih fotelja, nala-
zio Sank sa simpati¢nom i spretnom Steficom. Tu su se vodi-
li Zivahni razgovori o razli¢itim, i ne samo ratnim temama.

[zuzetno ga duboko — u tom razdoblju — potresose dva na-
dasve velika gubitka: najprije oca, a zatim i majke.

lzmedu Filmske enciklopedije i TAPKAROSA

Iz neugodne letargije vadila ga je suradnja u Filmskoj enci-
klopediji; zbog njegove poznate pr1vrzenost1 hrvatskom fil-
mu, dr. Peterli¢ mu je povjerio da piSe o autorima koji su mu
bili’ ponajviSe zanimljivi. A s iznenadnim oZivljavanjem Tele-
grama, na stranicama tog bjelovarskog PTT glasila ponovno
je progovorio i njegov TAPKAROS.

S urednikom Telegrama i svojim starim frendom uporno je
odrzavao prisne veze. Zapravo, kada bi mu dosadila vele-
gradska gungula i svi ti tipovi iz njegove branse koji su —
poput projektila — bjesomucno jurili oko njega, fantomski
bi nestao, kadsto i na viSe dana. DraZen je pripadao onoj ri-
jetkoj, dobrim dijelom izumrloj vrsti koja se brinula da i da-
lje ostane na Zivotu Car dokolice i ljepota prijateljstva...

Coviek koiji nije mogao bez filma

S olak$anjem je napustio redakciju kulture i presao na IIL
program, gdje se — zdu$no — prihvatio uredivanja specija-
liziranih filmskih emisija. Iznova se probudila njegova rani-
ja sklonost iznalazenja dodirnih tocaka izmedu dvaju medi-
ja — flmskog i radijskog. Nije mu bilo tesko — u Hrvatskoj
kinoteci, s projektora ili kasete — presnimavati tonske zapi-
se koji su njegovim emisijama znali davati Zivotnost i vjero-
dostojnost. U posljednje je vrijeme, uz znalatku adaptaciju i
nuzna kracenja, radijski prezentirao intrigantne igrane i do-
kumentarne filmove. Za svoju tjednu emisiju Filmoskop pro-
na$ao je i angaZirao mlade jo§ neafirmirane kriti¢are, a za
potrebe kasnonoc¢nih esejistickih emisija uposlio je najkvali-
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tetnija imena hrvatske filmske kritike, vrsne povjesnicare i
teoretike.

Mnogi su, a osobito oni mladi, razabrali da je Drazen Mo-
vre prije svega daroviti filmski kriticar tek kada su se, na
stranicama Vijenca, pocele pOJaVl]watl njegove filmske kriti-
ke. Diskretna rijeka ponornica njegova ustrajnog umovanja
o filmu poslije dugog razdoblja bezrazloinog prikrivanja,
pojavila se u svom procis¢enom stanju nudeéi spisateljsku
zrelost, osjeéajnu okrijepu.

Na na¢in Golikovih junaka

DraZen je uspio izboriti svoje izdvojeno, rekao bih, povlaste-
no mjesto u domeni hrvatske filmske kritike, u sklopu cjelo-
kupna korpusa kinematografije. Tu svoju autonomnost, uto-
liko ja¢u $to ju je uspio sacuvati radeéi u izrazito strogim, a
ponekad i pogibeljnim drZavnim medijima, stekao je ne
samo svojim neprijepornim ukusom, izgradeno$¢u svoga sti-
la i transparentno$¢u svietonazora — formiranom Sezdese-
tih, u vremenu nastupa autorskog filma (o ¢emu je argumen-
tirano govorio H. Turkovi¢ u jednoj emisji III programa) —
ve¢ i rijetko videnom bespogovornom odano$éu onim au-
tenti¢nim vrijednostima medija koje bi jednom prepoznao u
skupom mega projektu ili ekstremnoj ezoteriji, a drugi put u
nesigurnim, ali obecavajudim pocetnim koracima kinoama-
tera. Nesklon da o filmskom djelu — ma kakvo ono bilo —
govori tasto, kalkulantski ili Zestokim rije¢ima nesnosljivosti
— premda nije zazirao od opravdane britkosti — znao je i u
onim tvorevinama koje su bile ispracene posvemasnjim pre-
zirom kritike, prepoznati skrivenu kvalitetu ili kakvo zrnce
vrijednosti. Takav je, prisjecam se, bio slucaj s filmom Prica
iz Lisabona Wima Wendersa o kojem je pisao s nekom oso-
bitom njeZnoscu, nadahnuto i uvjerljivo. A o jezi¢no i stilski
prposn0] i duhovitoj recenziji filma Emma da i ne govo-
rimo...

Istina je da za njega gledanje filmova nije bio tek puki posa-
0, kulucenje i rutinsko izvrSavanje radnih zadataka, nego ra-
dost i otkrivenje Fasciniralo me je kojom je koncentracijom
znao pratiti projekciju filma od njegova prvog pa sve do po-
sliednjeg kadra. Kao da je znamenita povjesniarka filma
Lotte Eisner imala na umu upravo DraZena kada je ustano-
vila da kad god stupa u mrak kinodvorane uvijek — poput
kakva djeteta — ocekuje da se dogodi ¢udo...

Rekoh da mu je hrvatski film bio vaZan, a Kre$o Golik autor
s &ijim se djelom nalazio u osobitom, zavjereni¢kom doslu-
hu. Razlozi tolike adoracije Golikova stvarala$tva sadrZani
su ne samo u {injenici §to je senzibilni kritik Movre jos i te
kako bio svjestan dojmljivosti i ljepote Golikova djela, nego
i u tome $to je svojom blago$¢u i pomireno$éu sa stvarima
Zivota na na¢in melankoli¢nog skeptika i sam neodoljivo
podsjecao na junake Golikovih filmova.

Kada sam ga tih — za njega presudnih dana — posjetio u
bolnici — na Svetom Duhu — ugledavsi me na vratima sa
zamotuljkom u kojemu se nalazila knjiga, uzbudeno me je
upitao: Golik? Ne, nisam ga mogao obradovati, knjiga o
Goliku, koju je i on s onoliko zanosa zagovarao, jos nije bila
gotova.

Na Svetom Duhu

Duboko me bio potresao svojim patnickim izgledom Covje-
ka koji je ocito dotaknuo granice boli. Ne izrekavsi ni jedne
jedine rije¢i kako mu je bilo i kako se osjeca u ruznoj bolni¢-
koj sobi sa sedam kreveta, tek s njemu svojstvenim smislom
za autoironiju Zustro mi je i s mnogo duha ispri¢ao na koli-
ko mu je stranih jezika njegov lije¢nik — nakon $to se upo-
znao s nalazima — iskazao svoju Sokiranost. Zatim je, kao
da je njegova bolest najsporednija stvar na svijetu, poveo
razgovor o minuloj Puli; raspitivao se je li Tadi¢ napravio
dobar film, jesu li se iskazali Hribar, Nola i mladi Rusino-
vié... da bi — uklanjajuéi i najmanju naznaku bolnicke
atmosfere — nametnuo razgovor o malim duhovitim Zivot-
nim zgodama. Iznenada se sjetio svoje emisije i zamolio me
da njegovoj suradnici koja ga je zamjenjivala porucim gdje
moZze nai $picu, ali i to da emisiju svakako ureduje i vodi po
svome. Povukao se u sebe tek kada su dvije Vesne, njegova i
moja, stale razgovarati o vremenu njegova oporavka... A
kada se robustna bolni¢arka bila okomila na njega, znali smo
da je stiglo vrijeme rastanka. Dok sam stajao na vratima,
gospoda u bijelom bila ga je posve zaokupila, no on je smo-
gao snage — ne bez boli — da se okrene, da mi se nasmije-
$i i da mi mahne rukom.

U pisanju ovog teksta pomogli su mi razgovori sa Vesnom Movre, Mla-
denom Movre, Milom Radovanovi¢em, Vladimirom Kostjukom, Snjes-
kom Haberstok i — dakako — oni dugogodisnji s DraZzenom. (Autor)

UDC 791.43(049.3)
929MOVRE:791.43

Petar Krelja

Drazen

A biographical recollection on the late film
critic Drazen Movre.

Born in Zagreb, the late film critic Drazen Movre (Zagreb 7 II
1944. Zagreb, 12 IX 1997) have spent almost half of his life in
other parts of ex Yugoslavia (in Belgrade and in a small town
Durdevac). His father was a judge, and they moved as the for-
tunes of his career required. Though Movre’s early and success-
ful interest in chess continued throughout his life, the preoccu-
pation with film became the main one when it was raised in
teens, through regular attendance of film shows, and active pho-
tographic activity with his friend. Graduating the Faculty of
political sciences in Zagreb, Movre got the job as radio journal-
ist in Croatian town Bjelovar (1968/1972), then in Osijek
(1972/1976), and finally in Zagreb (from 1976 on; from 1990
being an editor there). Besides doing journalist job for radio, he
organized several cinema clubs, published film reviews and
essays in several papers, and later on became a professional film
critic on Radio Zagreb, writing also for film magazine Kinoteka
and lately for cultural biweekly Vijenac. His interest in film was
simultaneous with the rise of »auteur cinema« in ex-Yugoslavia,
and though Movre was open to the classical and commercial
cinema, modernist and postmodernist art-film and Croatian
auteur films were at the core of his film affinities. Being unim-
posing, writing only small pieces (most of them lost in the air —
Movre did not save the manuscripts of his broadcasted pieces),
the subtle stylistic value of his writing, his witty observations
and tolerant but unrelenting judgements have passed almost
unnoticed.
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SPOMENAR NOVOG VALA

Zajednicki stol i postelja, film Francoisa Truffauta sa Jean-Pierre Léaudom, Glas
Slavonije, 17. 02. 1973.

Oduvijek su Francuzi znali praviti onu vrst filmova za vrije-
me kojih se osjecate kao da je proljetno popodne, vi sjedite
pred gostionicom s flaSom piva u ruci, niSta se osobita ne
dogada, ali vam je naprosto lijepo. Od starih majstor je za te
$armantne filmove o obi¢nim stvarima §to Cine Zivot bio
Rene Clair (Ulica snova) — a takav je bez ostatka i Zajednic-
ki stol i postelja Frangoisa Truffauta sa Jean-Pierreom Léau-
dom. Ujedno to je i svojevrsni spomenar francuskoga »no-
vog valac,

S vremena na vrijeme, Truffaut se prisjeti svoje »novovalov-
ske mladosti« pa pokupi Léauda i napravi s njime film o dalj-
noj sudbini svog, inale, prvog, ]unaka Antoinea Doinellea.
Jean Piere Léaud naime, dok je jo$ bio djecak, glumlo jeu
prvom Truffautovu filmu Cetiri stotine udaraca, a to je bio
jedan od pocetaka »novog vala, filmskog pokreta u Francu-
skoj $to je — bar smo tada tako mislili — zadao posljednji
udarac tradicionalisti¢koj kinematografiji. Kasnije je Léaud
rastao a »novi val« prerastao u klasiku i — naravno — za-
mro. U meduvremenu, Leaud je glumio i kod Godarda, u fil-
mu Muski rod — Zenski rod, jednom od najvaznijih djela sni-
mljenih u sedmom desetljecu ovoga stolje¢a — i tu je poka-
zao za filmskog glumca onu nadasve dragocjenu i prili¢no ri-
jetku osobinu, naime da glumi ne glumeéi, da se naprosto
ljudski ponasa pred kamerom (kao $to to ¢ine jo§ Dustin
Hoffman i Donald Sutherland). A onda je, kako rekoh,
Francois Truffaut (vodedi teoretik i jedan od vode¢ih redate-
lja »novog vala«), zapavsi ve¢ u komformizam, osjetio no-
stalgiju za lijepim prvim danima — i sada ve¢ imamo o An-
toineu Doinelleu ¢itavu trilogiju.

U Zajednickom stolu i postelji Antoine je oZenjen onom
istom mladom damom kojoj je onako ustrajno hofirao u
Ukradenim poljubcima. To je — je li potrebno isticati — vrlo
neobavezan film koji se bavi upravo onim pojedinostima
koje bi u druk¢ijoj duhovnoj klimi, na primjer holivudskoj,
bile prezrivo odbacene kao nepotrebne za jednu »suvislu«
filmsku pri¢u. Svakodnevni razgovori, dosjetke, govorne ili
slikovne aluzije na aktualne drustvene prilike... (— Zbilja,
§to je s malom Giselle? Jeste li vas dvoje jos... ? — Ne, uda-
la se za astronauta. Ti momci su puni para, a i rijetko su kod
kuce... Ili: Antoine se zaposljava u jednoj americkoj firmi u

Parizu. Buduci poslodavac, mister NN, raspituje se o njego-
vu znanju engleskog — Citate li amerlcke novine? — Pa, od
proze mnogo vise volim poeziju...)

Nije Zajednicki stol i postelja spomenar »novoga vala« samo
zato §to produZuje Zivot jednom od njegovih prvih junaka ili
pak zbog aluzija na tadasnje filmske prilike (naime, u tome
se flmu, uz ostalo, direktno susre¢emo s Resnaisovim Prosle
godine u Marienbadu, s vesternima Johna Forda, a u kratkoj
epizodi pojavljuje se glavom i Jacques Tati) — nego ponaj-
prije zato $to oZivljava stil toga pokreta: slobodnu strukturu
filma i slobodno djelovanje njegovih ]unaka Ta je sloboda
djelovanja, prema Sartreu, tragi¢na pa i vecina »novovalov-
skih« junaka i zavrSava tragi¢no, od Na kraju daha pa do Lu-
dog Pierrota — no Zajednicki stol i postelja je, kako rekoh,
krajnje neobavezan film i on se bavi slobodom u onim ma-
lim, svakodnevnim i naoko nevaznim postupcima koji ¢ine
zivot ljepSim, a ipak se mnogi od nas na njih prerijetko od-
lucu]u — Ne zanima me viSe otvaranje samoposluge s cvije-
Cem, ob]asnjava Antoine u kiosku svome tastu k011 mu je
upravo osigurao senatorovu podrsku za taj novi bussines,
sada se bavim novim istrazivanjima: Zelio bih postiéi sto po-
sto crvenu boju...

RUZICASTI SANJAR U SVLJETU
DRUGACUIH BOJA

Pink Panter — izmedu malog i velikog ekrana, autori: David De Patie, Friz
Freleng, Hawley Pratt i Garry Chiniquy, Glas Slavonije, 24. 02. 1973.

Pred televizorom, dakako ako od radnicke plaée nismo veé
kupili i prijemnik u koloru, bili smo osiromaseni za vrlo zna-
¢ajnu dimenziju Pink Pantera: nismo mogli uociti sadrZajno
suprotstavljanje ruZiaste boje, boje sna, ostalim bojama
ovoga svijeta.

Recimo: taman $to onaj ¢ovjek stane bojati sliededi zid, ved
mu je RuZicasti sve ostalo obojio po svolem Na crno- b1]€lO]
telev121]1 ta je zgoda bila samo smijeSna, ali u izvorniku ima
ona i posve programatsko znacen]e Pink 7eli da sve postane
ruzicasto. [ uopée, pod povrsinom onog urnebesnog smijeha
ba§ svaki Pinkov dozivljaj kao da ima i filozofsku dimenziju.
Zgoda s vranama koje mu kradu kukuruz promece se u tre-
nu u vijetnamsko rati§te — ili mozda ipak ne? — uostalom,
gledatelju je slobodno da bira... Pa i formalno, u crtezu, a
osobito u »scenografiji«, crti¢i o Pinku daleko su bliZi zagre-

Hrvatski filmski ljetopis 11/1997.

127



Hrvat. film. ljeto, Zagreb/god 3(1997), br. 11, str. 127 do 138. Movre, D: Kritike...

backoj $koli nego li disneyevskoj tradiciji. Mozda su sve to i
uzroci da RuZicastog Pantera vrlo vole djeca, dok stariji veé
znaju primijetiti kako on nije samo zabavan, nego pomalo i
zamoran, buduéi da Ceprka i po ozbiljnome.

U naSem prijevodu, Pink je »ruZicast, ali i »$eprtlja«. No, u
stvarnome svijetu zar ne djeluju upravo sanjari kao najvece
Seprtlje? Ali kao §to je to nekada ¢inio Buster Keaton, i nas
Ce Pink iz svih nedaca, iz svih podmetaljki malih zelenih [ju-
di, izadi neoStecen i do kraja ostati flegmati¢an. Za onaj hod,
pak, pronasli su prosle godine, na svjetskom festivalu animi-
ranog filma u Zagrebu, da mu je podrijetlo u jednome od pr-
vih crti¢a o Popaju, od prije rata. Tim mjese¢arskim hodom
tamo je koracala Oliva, dok su je Popaj i onaj njegov stalni
suparnik spasavali s vrha nebodera. No, prije bih rekao da je
podrijetlo i Pinkova i Olivina sna, kao i ovog velikog, veli-
kog sna §to ga nazwljemo filmom, zajednicko: izvoriste im
je negdje u djetinjoj masti, tamo gd]e su sve stvari pomalo ta-
janstvene a dogadaji nemaju svakodnevna znacenja nego ona
§to im ih mi sami dajemo.

Ima li, uostalom, $vrée koji izlazedi iz kina nece napraviti ba-
rem dva-tri Pinkova koraka?

KAO 87. POLICIJSKA STANICA -
DA JE PISE M. SPILANE

Francuska veza redatelja Williama Friedkina, s ridokosim Gene Hackmanom,
Glas Slavonije, 03. 03. 1973,

Negdje odmah na pocetku filma agent Popay veli svome
drugu Mra¢nom: — Ne smije§ vjerovati nikome. Pet minuta
nakon toga uhvatio sam sam sebe kako se slaZem s njim, i jo§
dodajem: — Nikome, pa ni FESTU... Sada znam da je ta po-
misao bila zla, a odredeno razo¢aranje preuranjeno.

Kriva je reklamna halabuka kojom je Francuska veza popra-
¢ena. Covjek stoga, ¢im sli¢ice po¢nu titrati ekranom, stane
napregnuto paziti kada ée se dogoditi ono. A bududi da je
Francuska veza film koji Zeli biti skroman, dakle ne drzi do
spektakularnosti i ne daje ni pet para na umjetne zaplete koji
bi podrzavali izvanjsku napetost, njegove izuzetnosti posta-
jete svjesni tek naknadno. Odjedanput se naime ulovite u
stanju potpune identifikacije s filmom, svjesni ste da ona veé
duZe traje, ali se ne moZete sjetiti od kojeg to to¢no asa.
Razgovarao sam o Francuskoj vezi s dec¢kima. Basby je spo-
minjao onu sekvencu jurnjave automobila za gradskom Ze-
ljeznicom, kroz prolaz ispod platoa sa $inama. Zeljko je go-
vorio o tome kako se kamera nimalo ne plasi ni polumraka,
ni kontra-svjetla, ni povremene neostrine. A Krunoslav je
primijetio da je to film koji daje nesto ¢ega u serijskim kri-
mic¢ima nema. SlaZem se sa svom trojicom.

Valja svakako istaknuti Friedkinov filmski postupak. U nje-
mu nema nieg suvi§nog, niti jedne nepotrebne pojedinosti,
to je pravi obrazac ne samo filma akcije, nego jednostavnog
ali znalenjima bogatog filmskog jezika. Sli¢no najboljim
Hitchcockovim djelima, s tim §to je Friedkin daleko blizi su-
vremenom senzibilitetu gledatelja. Ali ako me pitate kako to
Friedkin postiZe, ne bih vam znao odgovoriti. Barem ne na-

kon samo jednog gledanja. (Ovdje bismo mogli obrnuti onu
poznatu izreku jednog sineasta. Kaze: — Kad gledam lo§
film, onda sam svjestan ne samo kuta pod kojim kamera sni-
ma ili savjeta §to ih je redatelj dao glumcima prije ove scene,
nego mi se od dosade pocne po glavi vrzmati i kino-opera-
ter.)

Francuska je veza detektivska prica s ulice. To je opet isti
onaj New York iz Ponoénog kauboja, autenti¢ni velegrad,
gledan s ulice a ne iz filmskog studija. A takva je i citava pri-
povijest o jednoj pos1l]c1 droge iz Marseillesa u Ameriku, o
krijumcarima droge i o policajcima koji ih hvataju. Detektiv-
ski, a ne gangsterski krimi¢, dakle film o policajcima vise
nego o gangsterima. Da se posluzim usporedbom s krimina-
listickim romanom: kao 87. policijska stanica — ali da je
pise Mickey Spilane. Mi zapravo gledamo §to sve agenti ¢ine
da bi, moZda, uhvatili bandu i njene glavne Sefove strpali iza
brave. Ispada da to nije nimalo romanti¢no, nego mukotr-
pan, neizvjestan, nezahvalan i prljav posao. Ne, nisu policaj-
ci nikakve ovcice, Friedkin formalno ne navija ni za koga
niti gubi vrijeme da bi drZao moralne prodike. Ako ¢emo na-
vijati za policajce, to e biti zato $to nam oni postaju bliski
Cisto ljudskim manifestacijama: onim plesanjem od radosti
kada, prisluskujuéi telefonski razgovor, doznaju za vrijeme i
mjesto sastanka, ili isto tako onom upravo dje¢je tvrdogla-
vom ljutnjom Popayevom (ridi Gene Hackman) zbog toga
§to mu je momak umaknuo u podzemnoj Zeljeznici.

TEK ODRAZ U STAKLU
Sitnice koje tine film, Glas Slavonije, 26. 05. 1973.

Odraz u obi¢nome staklu, poput odslikavanja u bistroj vodi,
ipak nedovoljno je jasan da bi bio neprestano rabljen. Tim
prije podoban je za pojedinost. A nemojmo zaboraviti da i
filmove, kao uostalom sve u Zivotu, ¢ine upravo sitnice i da
prave majstore prepoznajemo bas po sitnicama.

Pisem o filmskim umjetnicima, redateljima Jacquestu Tatiju
i Johnu Shlesingeru, kako su oni u zavr§nim prizorima svo-
jih filmova Play-time, odnosno Ponoéni kauboj, svaki na
svoj nacin uz pomo¢ odraza u staklu sitnim detaljem izrazili
bitne stvari.

U Playtimeu Tatija skupina americkih turista posjecuje Pariz.
Disciplinirano, dvoje po dvoje odlaze do autobusa, obilaze
izlozbu moderne uredske opreme i veceraju u novom, tek
otvorenom hotelu od stakla i betona. Nadéi ée se tu, dakako,
i Parizani, neibjezni g. Hulot (Ilo) neprestano Ce ratovati sa
svim tim suvremenim okoliSem, uz pravu erupciju intelektu-
alnih i mehanic¢kih gegova. Govorim medutim o jednom od
posljednih kadrova. Sljedeceg jutra mlada Amerikanka ku-
puje u predvorju jo$ posljednji suvenir, zatim izlazi a iza nje-
zinih leda staklena vrata odrazavaju dio procelja crkve No-
tre Dame, simbola onoga Pariza kojega je zapravo i vrijedi-
lo posjetiti. U cijelom filmu ta kratka, neuhvatljiva sli¢ica u
staklu ujedno je i jedina slika starog, dobrog Pariza. No, i
ona je ostala iza leda turistkinje. Amerikanci od svega nista
nisu vidjeli.
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U Shlesingera spomenuti je kadar mnogo duzi. To je upravo
onaj posljednji kadar Ponoénog kauboja. Kamera izvana gle-
da kroz prozor autobusa, upravljena je na SJedalo na kojemu
sjede Joe Buck i Ratso. Putuju u Miami, na sunc¢anu Floridu,
gdje ih ocekuje bolje. Ali Ratso je u autobusu umro, To smo
upravo vidjeli. Na njemu pocivaju pogledi putnika, radozna-
li i zgrazajuéi u isti mah. Tada ga Joe Buck zastitnicki grli,
shvacajuéi odjednom da je cijeli njegov put u New York,
nada u srecu i karijeru u velikom gradu bila samo jedna od
prevara, a isto tako da je jedino bice koje ga je doista l]udsk1
primilo bio bag taj mali, neugledni bogalj kojega je, evo, jos
pred Cas zadirkivao. U zadn]em kadru, rekoh, kamera ih pra-
ti izvana, kroz prozor autobusa — a u prozoru odrazava se
duga plaza, s hotelima, i8li su u Miami. Ne samo za Ratsoa,
koji je nije Ziv do¢ekao, veé i za Joe Bucka — i sre¢a u Mia-
miu tek je varljivi odraz u staklu...

SMJESAK BEZ ZLOBE

Svlacenje, americki film ¢ehoslovatkog redatelja Milosa Formana, Glas Slavoni-
je, 23.06. 1973

Ne, Milo§ Forman nije otkrio Ameriku, iako se takvo $to
moglo pomisliti nakon Velike nagrade filmu Svlacenje u Ca-
nesu 71 i oduSevljenih kritika u naSem tisku nakon FESTA
72. Ameriku nije otkrio, ali je, jo§ jedamput, napravio vrlo
zgodan film premda — bar za moj ukus — odve¢ »ameri¢-
ki«

Milo$a Formana trebalo bi zapravo slati u najrazliditije ze-
mlje svijeta redom, da snima filmove i pokazuje nam da su
ljudi doista svugdje isti, jednaki i jednako smijesni sa svojim
sitnim brigama i radostima. Svlacenje je rezirao u Americi, u
najboljoj tradiciji onoga dijela americke komedl]e kojega bih
nazvao »intelektualnim« a vrhunac je u njemu dosegnuo
Billy Wilder. No premda je Svlacenje, rekoh, tipi¢no ameri¢-
ki film, njegovi junaci vrlo, vrlo podsjeéaju na junake iz Ce-
hoslovackih filmova Milo$a Formana. To je zato §to je zadr-
7ao isti onaj odnos prema zbivanjima i prema ljudima kakav
je imao i u Crnom Petru, Ljubavima jedne plavuse ili Gori,
gori, moja gospodice. Formana u prvome redu zanima sva-
kodnevni Zivot, sve one sitnice koje nam se, dok ih doZivlja-
vamo, Cine izuzetno velikima, vaZnima i presudnima — a za-
pravo i nisu drugo do sitnice. Pritom se, pak, ni u jednom
trenutku ne podsmjehuje svojim junacima, ne ismijava ih, on
im se tek blagonaklono smjeska.

U Svlacenju smjeska se odnosu generacija. Kéi tinejdzerka
pobjegla je od kuce i roditelji, da bi shvatili njezine razloge,
okusat ¢e i sami nadin Zivota hipija. Na kraju ¢e se, u tipi¢-
n0oj holivudskoj maniri pokazati da razlike medu generacija-
ma i nisu tolike kao $to se to u prvi mah ¢inilo. Cijeli film
sastoji se zapravo iz samo nekoliko vrlo dugackih sekvenci.
To je struktura koja redatelju omoguéuje bavljenje najsitni-
jim pojedinostima, da mu film nalikuje svakodnevnom Zivo-
tu. Zanimljivo: koliko se god svim Formanovim filmovima
smijemo, jedva bismo za njih mogli reci da su komedije. Ne,
oni nisu komi¢ni zato §to bi ih redatelj namjerno Zelio na-
praviti takvima, nego su pomalo smijesni zato $to je i Zivot

pomalo smije$an i, naravno, zato §to ga Forman takvim vidi.
]edina Formanova komedija, to Jest film sa smisljenim Stoso-
vima, upravo je Svlacenje. U njemu smiSljeni Stosovi s vre-
mena na vrijeme zamjenjuju one detalje kol1 Formanu, kao
novopetenom Amerikancu, jo§ uvijek ostaju skriti. Rekao
bih da je Svlacenje prije film o tome kako Milo§ Forman vidi
i doZivljava sredinu ve¢ poznatu iz americkih filmova, nego
§to bi bio djelo o autenti¢noj Americi, o sredini jo$ neprera-
denoj filmskim iskustvom brojnih autora.

Nije, medutim, neophodno filozofirati. Forman je redatelj
koga se ili voli ili se na nj odmahuje rukom. Ja ga volim.

SMIJEH JE NAJSLADI GRLUJEH
Glas Slavonije, 06. 07. 1973.

Tijekom dugacke i bogate filmske karijere Stan Laurel i Oli-
ver Hardy cijelo su vrijeme zapravo eksploatirali jedan te isti
Stos: Stanlio bi Oliju, naj¢es¢e nesviesno, napravio kakvu
psinu i zatim namjestio placljivu facu, dok bi ga Olio, povri-
jedena dostojanstva, prijekorno fiksirao. Vrlo je ¢udno da-
pace posve neobjasnjivo, da se tomu Stosu ipak uvijek izno-
va smijemo.

Veo s tajne djelimice razgrée zbirlica kratkih nijemih kome-
dija iz studija Halla Roacha, Najludi dani Stanlija i Oljja.
Ona nam pomaze da, u potrazi za nainom na koji Laurel i
Hardy 1zmaml]u]u smijeh svim uzrastima gledatelja, zakljudi-
mo kako je njihov humor ponajprije vrlo ekonomican.

Prvo, Stanlio i Olio fenomenalno shvaéaju ulogu vremena u
filmskoj komici: oni vam nikada neée izvesti novi geg dok se
niste dovoljno nasmijali prethodnome. Filmovi Stanlija i
Olija zapravo su §tosovi sa stankama.

Drugo, u medusobnom odnosu dvojice komicara, takoder u
njihovu odnosu s gledaliStem, sve je savrSeno jasno — pa
gledatelj, stupivsi iz svakodnevna Zivota u mrak kino-dvora-
ne, treba uloziti tek najminimalniji napor da bi se »prekop-
ao«.

[ trece, svaki ponaosob vrstan je komicar, od onih koji ne-
skriveno uZivaju u svome vlastitom produciranju. Vrsnoca
njihove komike, sposobnost da potpuno ovladaju gledali-
$tem, moZda se najbolje moZe zapaziti u onim, rijetkim, se-
kvencama u kojima bilo Stan bilo Oli odstupaju na &as od
unaprijed zadanih uloga, tako karakteristi¢nih za ogromnu
vecinu njihovih filmova. Tako smo sav talenat Laurela mogli
zapaziti na onome mjestu u filmu Fra Diavolo gdje se on naj-
prije opija a zatim dugo, dugo smije — i $to dalje smijeh je
to zarazniji. Vrhunac pak Hardyjevih komicarskih sposob-
nosti predstavlja onaj kratki nijemi film kojim i zavrSava
zbir¢ica Najludi dani Stanlija i Olija, film u kojem Olio, kao
prposni milijunas, neprestano zadirkuje svoga slugu Stanlija,
takoder se pritom smijuéi, presretno se prepustajuci raspu-
snom smijehu.

Da, u ovom preozbiljnom svijetu smijeh je ipak najsladi gri-
jeh. Stanlio i Olio znali su to Citavim svojim bicem i upravo
je u toj spoznaji »ontoloski« uzrok uspjeha njihovih lakrdija.
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PLJUSKA KONVENCIONALNOJ
KINEMATOGRAFLJI

Ziva istina, film Tomislava Radi¢a, redatelja i Bozidarke Fraijt, glumice, Glas Sla-
vonije, 19. 07. 1973.

U pocetku bijase, dje¢je naivno i djevicanski Cisto, odusev-
ljavanje Zivim slikama. Reprodukcija stvarnosti u pokretu
odmah je postala sajamskom atrakcijom, a poslije — kada su
ljudi poput Méliesa i Pathéa, te osobito Griffitha i Eizenste-
ina — nastala je i sedma umjetnost: film. No koliko je god
od Dolaska vlaka na stanicu brace Lumiere film napredova-
0, koliko se god u ovih osamdesetak godina tehnicki izrazaj-
no usavrsavao, jo§ je nedovoljno blizak svome vlastitom
izvoriStu, jo$ nije dovoljno svjestan osnovnoga svoga svoj-
stva, sposobnosti da jezikom slike i zvuka najneposrednije
zahvada Zivot oko nas i da u njemu otkriva istinu. Taj zabo-
rav iskona ima u krajnjoj liniji klasnu osnovu — ta §to se vise
izmiSlja drukéiji i uzbudljiv svijet, to je manje potrebe i mo-
guénosti za Ceprkanjem po postojeem — i veoma je dobro
$to se s vremena na vrijeme, kao povratak izvoristu, pojav-
ljuju filmovi poput Zive istine.

Ziva istina redatelja Tomislava Radica i glumice BoZidarke
Frajt prava je pljuska konvencionalnoj kinematografiji, i svo-
jim sadrzajem i svojom formom. SadrZajno, film se bavi sva-
kodnevicom jedne glumice. Bozidarka Frajt igra zapravo
samu sebe, u trenutku u kakvom je ¢ovjek odjedanput svje-
stan da »vicuci kopno, gleda samo vodu« (Arsen Dedic: Ba-
lada o prolaznosti, jedna od $ansona iz Zive istine). Do spo-
znaje o ranjivosti, ali i 0 moguéim putovima zalijeenja jed-
ne egzistencije koja je ve¢ sva u podrudju neispunjenih Zelja
i neostvarenih ambicija, i ljudskih i profesionalnih, dolazimo
prisustvujudi svakodnevnim detaljima, najuobi¢ajenijem sao-
bra¢anju glumi¢inom sa svojom svakida$njom okolinom.
Formalno pak, Radi¢ to biljezi metodom izravnog prijenosa
i dokazuje da nema toga scenariste i pisca dijaloga koji bi
mogli nadomjestiti prisutnost kamere na pravome mijestu i u
pravo vrijeme.

Spomenuo sam ve¢ ravnopravno autorstvo BoZidarke Frajt.
U Zivoj istini ona nije samo velika glumica, c1]a je krajnje ne-
posredna gluma zasluZeno pobrala sve najvece filmske glu-
macke nagrade u nas u prosloj godini, nego jo§ vise zadivlju-
je kako je ona animirala ljude iz svoje svakodnevne okoline
da i oni postanu krajnje pr1r0dn1 pred kamerom. Imate do-
jam da je ama bag c1]eh film sniman skrivenom kamerom i
da nitko od aktera ni pojma nije imao da se zapravo snima.
U mnogim, medutim, sekvencama skrivena kamera naprosto
nije dolazila u obzir i njihova neposrednost mora da je veli-
kim dijelom posljedica fenomenalne sposobnosti ove glumi-
ce da i sve ostale uvuce u svoju igru. Rekoh, dok vecina osta-
lih uglavnom izmislja, Radi¢ i Frajtova ponudlh su nam Zivu
istinu. Njihova hrabrost da, u postojecoj filmskoj situaciji,
budu krajnje nekonvencionalni, iziskuje odgovaraju¢u hra-
brost i od gledatelja. Za gledatelja, sviknuta na film kao na
produkt industrije (laZnih) snova, daleko odgovornija od
odluke da se i po ovoj pasjoj vrucini pode u kino jest zapra-
vo spremnost da se prihvati pogled u svakodnevicu i da se u
njoj potrazi vlastita istina.

POTRAGA ZA SMISLOM

Detektiv Klute, redatelj Alan Pakula, glume Jane Fonda i Donald Sutherland,
Glas Slavonije, 29. 08. 1973.

Kiute je drukdiji krimié.

Na prvi pogled, ¢ak, moZemo i posumnjati je li krimié. Jer,
osim okvirne krlmlnahst1cke fabule, prema kojoj detektiv po
imenu Klute dolazi, negdje iz unutrasnjosti, u New York, da
bi prona$ao nestalog industrijalca, daleko vaznije ¢ine nam
se ostale dimenzije. Ljubavne, psiholoske, socijalne. Zapra-
vo, Klute je filmska analiza usamljenosti, tako este u ovoj
suvremenoj civilizaciji.

[ upravo po tome, Klute i jest u prvome redu krimic.

Jer, na drugi pogled, prisjetit emo se kako se upravo krimi-
¢i, daleko viSe nego svi ostali filmski (pa i knjizevni) rodovi,
pitaju o suvislosti nadega opstanka. Klute, mozda najizravni-
je, preobrée zagonetku: umjesto da se pitamo tko je ubojica,
pocinjemo tragati o samome smislu Covjekova opstanka
medu neboderima i svim ostalim ¢udesnim dostignuéima
ovih godina ovoga stolje¢a. Za smislom traga i callgirl Bru,
svakako glavna li¢nost filma, iSte ga i na$ detektiv, a na svoj
nacin i ubojica. Ub011ca kojeg ¢emo nazrijeti, pa i definitiv-
no otkriti, puno prije nego Sto je to u krimi¢ima uobicajeno,
§to uopce nece nagristi tajnovitost Klutea, jer ¢e nam preo-
stati da otkrivamo sve one ostale bogate slojeve Pakulina fil-
ma.

Klute je, dakle, krimi¢ o kome se razmislja.

U najsretnijim trenucima on dodiruje ono neizrecivo. Kao
ljubavni film opisuje jedan susret i jedan rastanak, kao soci-
jalni film prodire sve dublje i dublje u nali¢je velegrada, kao
psiholoski film otkriva nam uzaludnost mita o sreéi... Pa
ipak, smiruje.

Mir i pribranost, to su osnovne oznake Pakulina filmskog
postupka u Kluteu, postupka na granici posve ugodne mo-
notonije.

Jane Fonda najavljuje se kao glumica sposobna da izrazi ska-
lu osjeéajnosti mnogo Siru od one koju su mogli navijestiti
filmovi $to ih je reZirao njezin bivsi suprug Roger Vadim.

Donald Sutherland u Kluteu je na posve drukdéiji nacin fle-
gmati¢an nego u Mashu, a tesko je redi $to je bolje.

Klute je krimié, to jest potraga za smislom.

DRUGACIJE KULTURNE VREDNOTE

Klubovi ljubitelja filma — oblik samoorganizacije gledatelja, Glas Slavonije,
12.09. 1973

Kilubovi prijatelja (ili ljubitelja) filma, koji se i u nas (jos uvi-
jek stidljivo) pojavljuju, jedan su od oblika samoorganizaci-
je gledatelja kojima se oni nastoje otrgnuti od apsolutne pre-
vlasti moénih proizvodackih, raspacavalackih i prikazivac-
kih sistema $to diktiraju i filmsku proizvodnju i repertoar.
Distributeri i prikaziva¢i naoko su tek posrednici izmedu
filmskih stvaralaca i publike, ali u stvarnosti nadrasli su tu
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ulogu i prerasli u moénu industriju ¢iji ekonomski (a bome i
ideoloski) interesi i utjecaji u mnogome odreduju profil
svjetske kinematografije, posredno ili neposredno djelujuéi i
na stvaratelje (od kojih de facto naruuju upravo takve i ta-
kve filmove) i na gledatelje (¢iji ukus svakodnevno usmjera-
vaju).

[ pojedini stvaraoci i pojedini gledatelji, pak, pokusavaju us-
postaviti medusobnu komunikaciju mimo spomenutih mo¢-
nika, ili bar uz korekciju njihova djelovaja, a pritom se afir-
miraju nove, drugacije kulturne (a ponegdje i ideoloske ili
politicke) vrednote.

Ve¢ privatna projekcija osammilimetarskog amaterskog fil-
ma mofZe biti vaino suprotstavljanje distributerskom i prika-
zivatkom monopolu komercijaliziranja velikih sistema, jer
filmovima koje oni namecu pretpostavlja d]ela sasvim druga-
Cije misaone i formalne strukture, a bez znacaja nije niti po-
sve drugadiji »cemeronijal« prolekcue do kojega tom prigo-
dom dolazi, novi odnos izmedu autora i publike, pa i medu
samim gledateljima, itd. A da ne govorimo o znacenju klup-
skih projekcija ili festivala. Za stvaralacku klimu u domacoj
kinematografiji vrlo su dragocjeni, na primjer, bili skupovi
§to su se u Zagrebu odrzavali pod nazivom GEFF, festivali
eksperimentalnog filma, koji su podjednako okupljali i ama-
tere i profesionalce, i filmove na uskoj i na profesionalnoj
vrpci. Podsjetimo se i nastojanja Festivala jugoslavenskog fil-
ma u Puli da od ove godine pod svoje okrilje primi i kino-
amatere i da postane sastajalistem svih filmskih djelatnika u
nas, bez obzira na njihovo mjesto u filmskoj industriji i ima-
ju li ga uopée... Ili da podsjetimo na Citave samostalne pri-
kazivacke mreZe $to djeluju u SAD mimo i nasuprot komer-
cijalnoj mreZi koju kontroliraju producenti, a od kojih je naj-
vaznija ona kojom su obuhvacena sveuciliSta. Ta mreZza pri-
kazuje 1skl]uc1v0 djela snimljena nezavisno, ili strane filmo-
ve koji inaCe nisu na repertoaru standardnih kinematogafa.

Klubovi prijatelja filma, kakvi kod nas djeluju (u Hrvatskoj
ih je bilo nekoliko: Osijek, Bjelovar, Cazma — neki su se
odrzali: Zagreb), jedan su od blazih oblika »prikazivackog
podzemlja«, bududi da im je djelatnost ograni¢ena uglavnom
na ona djela koja su distributeri i inace otkupili. No, na po-
lju filmske kulture oni mogu ostvarivati vrlo dragocjen utje-
caj: time $to prave vlastiti odabir rukovodeéi se pritom is-
klju¢ivo kulturnim momentima, $to koriste (odnosno mogu
koristiti) i vrlo bogat fundus Jugoslavenske kinoteke, $to
svojim djelovanjem upozoravaju na prave vrijednosti unutar
postojeceg (ili moguéeg) filmskog repertoara, Sto pristup
filmskom djelu upotpunjuju neposrednim kontaktima gleda-
telja s autorima ili kritiarima. Klubove prijatelja filma sva-
kako treba osnivati.

Najvaznije o razvikanom filmu Francisa . Coppole, prema knijizi Maria Puza, s
glumcima Marlonom Brandom i Al Pacinom, Glas Slavonije, 26. 09. 1973.

Senzibilitet filmskog gledatelja ponovno se promijenio: naj-
gledanji film ovaj put je krimié. Osim promjene senzibiliteta
rekao bih da Kum najavljuje i popravljanje ukusa — on je

mnogo bolji od velefilmova koji su posljednjih godina iza-
zvali u nas sli¢nu masovnu histeriju gledateljstva: i od Love
Story, i od Dr. Zivaga, i od Moje pjesme, moji snovi, i od Ne-
retve. Za toliko razvikano djelo Kum je iznad ocekivanja do-
bar — no, to jo$ ne znadi i da je izuzetan film.

Vrhunski industrijski proizvod. U trenutku u kojem je nasta-
0, Kum je predstavljao vrhunski napor i rezultat unutar tako
razvijene komercijalne kinematografije kao $to je americka,
on je (bio) vrhunski proizvod filmske industrije. Ostanimo
na ¢as pri najneutralnijem znacenju te odredbe, Sto ée reéi:
nemojmo pridjev »vrhunski« automatski protegnuti na sve
dimenzije Kuma (kao rezultata odredenog stvaralastva, kao
sredstva medusobnog doticaja i razgovora autora i gledate-
lja, rije¢ju: kao kulturnog djela) — ali nemojmo takoder ni
pridjev »industrijski« odmah suprotstaviti »umjetnickomex.
Prisjetimo se naprosto:

Kum je stvoren na osnovi knjizevnog bestselera o Mafiji, dat
mu je ogroman publicitet i prije, i za vrijeme, i poslije sni-
manja (u taj publicitet spadaju i navodne prijetnje Mafije
Brandu i ostalima, i lansiranje glazbene teme koju su budu-
¢im trZiStima pronijeli glasovi popularnih pjevaéa, i osigura-
vanje filmu nekoliko nagrada Oskar), angaZirani su provje-
reni profesionalci, medu njima i jedna od najveéih glumac-
kih zvijezda (Brando), napokon scenaristi i redatelj u Kumu
su u umjerenom obliku iskoristili rezultate do kojih su prije
dosla bolja djela sa slicnom kriminalistickom tematikom i te
su rezultate uklopili u okvire klasi¢ne realisti¢ne kronike, vr-
ste koja ve¢ sama po sebi izaziva odredeno poStovanje gleda-
telja.

Pricam ti pricu o Mafiji. Izvana, Kum je kronika o jednoj od
najmo¢njih Porodica Mafije, kronika prvih nekoliko godina
nakon Drugog svjetskog rata. Puzo (autor knjige i koscena-
rist filma) i Coppola (koscenarlst i redatel]) nastoje prlkaza-
ti Mafiju iz nje same — i to je dobro, to je vrlo primjeran
pristup. Ali takvu sliku Mafije autori filma grade na posve
konvencionalnim predodzbama: U Kumu nema ama bas ni-
Cega §to ne bismo ve¢ (o Mafiji) znali. Poznato je uostalom,
a i Kum to priznaje, da ta organizacija svoje pipke ima i u
Hollywoodu pa je vrlo blizu pameti da holivudski velefilm
bag nece biti jako sklon radikalnijem istraZivanju istine o njoj
i da ¢e osobito gledati da u pozadini ostavi drustveni meha-
nizam koji uvjetuje i omoguéuje njezino djelovanje. Mislim
ipak da takva vrst preSucivanja i nije presudna, tim prije $to
je ona posve razuml]lva u krilu svake organizirane kinema-
tografije na ovome svijetu. Ne moZemo bas zatraziti da vra-
na vrani iskopa o¢i. Filmskim autorima zato preostaje nao-
ko mnogo diskretniji, a ustvari puno izvorniji put: izricanje
istine Cisto filmskim jezikom, i atmosferom i detaljem, na
onoj razini na kojoj se s gledateljem razumije ne intelektom
nego osjecajima, kroz kozu tako reéi. Kum, medutim, ne po-
sjeduje taj fluid koji bi nas poslije jo§ dugo obavijao, kakav
recimo ima Klute A. Pakule. Iznutra, Kum je prazan, bez
duse.

Cijena slave. PokuSajmo ga u sjecanju rastaviti na komadice
— niti u najmanjemu necemo pronadi ni§ta $to bi nam ljud-
ske postupke ili odnose moglo otkriti na novi, do sada ne-
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poznat nacin. [ u detalju Kum se zadovoljava poznatim i pro-
vjerenim.

Ne znadi to da ¢emo se za vrijeme filma dosadivati — dapa-
Ce, bogata tradicija krimi¢a ima $to ponuditi — ali poslije
svega odjednom ¢emo spoznati da su nam ljudi iz Kuma da-
leki i ravnodugni. Upravo metoda koja je kumovala Kumovu
trgovatkom uspjehu uéinila je i da film ostane posve izvan
nas: sloZiv§i ga samo od elemenata koji jamée gledljivost,
koju su, naravno, to svojstvo ve¢ morali dokazati, autori
Kuma odrekli su se utjecaja kakvog na gledatelja moze izvr-
$iti samo draz otkrica.

DODE LI DO RATA!
Glas Slavonije, 13. 10. 1973.

Srecom, rijetki su filmovi nakon kojih pocinjemo sumnjati,
a mnogo nam Ces¢e prikazuju rat kao moguénost za junacke
pobjede, velike bitke i slavne pobjede. Jer, mi iz prvih redo-
va bit ¢emo prvi mobilizirani.

Dode li do rata, najprije ¢e mobilizirati nas iz prvih redova.
Ako je suditi po vecini ratnih filmova koje nam prikazuju, to
Ce biti krasno. Bit ¢emo sudionici velikih i slavnih bitaka, dr-
Zat ¢emo se junacki i pobjedivati, a vrijeme ¢e nam brzo pro-
laziti i bit ¢e ispunjeno dinamikom. S vremena na vrijeme,
medutim, potkradaju im se i filmovi koji govore drugadije.
Kao na primjer Kvaka 22 Mikea Nickolsa, koji se ovih dana
vrti u neuglednijim slavonskim dvoranama, na primjer ne-
davno u Beli¢u.

U Kvaki 22 glavni junaci, oni koji uZivaju oitu simpatiju au-
tora, ¢ini se da ne shvacaju svu odgovornost svoga poloZzaja
i uopée nisu ponosni na ulogu koju su im dodijelili sudbina
i generali. Oni bi kuéi. Oni se, vodeéi avion u napad, kukav-
no plase. Zeljeli bi da ih doktor proglas1 ludima, pa da mogu
napustiti front. Na srecu, postoji i jedna kvaka.

Yossarian: — Orr kaZe da sam lud, pustite me kudi.
Doktor: To $to Orr kaZe nije nikakav dokaz, lud je zapravo
Orr.

Yossarian: — Znaci, bar njega Cete poslati kuéi?

Doktor: — To ne mogu, dokle god sam ne zatrazi.

Yossarian: — Cim Orr zatrazi da ga pustite kudi dat cete mu
potvrdu da je lud?

Doktor: — Ne, to nisam rekao. Naprotiv, tek tada ga necu
modi poslati kuéi.
Yossarian: — Zasto?

Doktor: — Zato $to bi time dokazao da je normalan. Lud bi
bio da Zeli ostati...

Sto je najzgodnije Nickols ovu logiku apsurda spojenu s cr-
nim humorom provladi cijelim filmom, a $to dalje to nas ma-
nje Zeli njome nasmijati a to viSe nam nastoji dokazati da je
besmisao osnova svakoga rata i svake militaristiéke organi-
zacije, da uniformiranost vodi totalitarizmu a svaki nas to-

talitarizam obladi u nove i nove uniforme. Pritom se Nickols
sluzi podjednako poetskom transformacijom koliko i izrav-
nim dokumentarizom, jednako se bavi i opéim odnosima i
intimnim stanjima pojedinaca, istodobno razvija realisti¢nu
ratnu akciju i pusta u igru nadrealisticke simbole. U pocetku
smo zateCeni kadrovima neobi¢ne vizualne organiziranosti,
zatim nas potpuno obuzma praéenje situacije krajnje apsur-
dnih ali, za divno ¢udo, u svakome trenutku lagano zamisli-
vih u ratu, da bismo potom na stvari poceli gledati o¢ima
Yossariana (Alan Arkin) i ostalih Nickolsovih kukavica i na
kraju posve podlegli toj viziji rata kao tragi¢nog bezumlja.

A ta slika, sloZit éete se, ne vodi nikamo.

Srecom, velim rijetki su filmovi poput Nickolsove Kvake 22,
nakon kojih ¢ovjek pocinje sumnjati. Jer, dode li do rata...

UMILJECE VILMOSA ZSIGMONDA

Sitna stvaralacka zadovoljstva taj snimatelj priusti samo kad je potrebno, Glas
Slavonije, 22. 12. 1973,

Ime Vilmosa Zsigmonda necete naci na filmskim plakatima,
iako je vrlo dragocjen njegov doprmos filmovima na k0]1ma
radi. Vilmos Zsigmond nije, naime, nikakva glumacka zvi-
jezda, nego snimatelj. Ali kakav smmatel]! Veliki majstor
filmske fotografije, jedan od rijetkih koji svoje filmove obda-
ruju izuzetnim likovnim svojstvima, a zamisli redatelja uspi-
jevaju vizualizirati do krajnjih mogucih granica.

Da je tome tako, govore nam i tri filma u kojima smo, ove
sezone, vidjeli njegov snimateljski rad: Kockar i bludnica Ro-
berta Altmana, Prividenje istog redatelja i Kauboj bez mira
Petera Fonde.

Dvije su Zsigmondovljeve jake strane: upotreba boje i be-
spredrasudno biranje poloZaja kamere u odnosu na objekt
snimanja.

Kockaru i bludnici dao je Zsigmond likovni okvir koji, svo-
jim donekle ispranim tonovima, samo isti¢e kontrast izmedu
djevicanske bjeline snijeznog krajolika Aljaske i surove bor-
be za goli Zivot, ¢ast i dostojanstvo, i tako pridonosi baladi¢-
nom ugodaju tog vesterna. Krajolik u Prividenju, sasvim su-
protno, predstavljen je nijansama koje svojom apokalipti¢-
nom atmosferom, kao pred oluju, sugeriraju ko$mar glavne
Junakm]e [ u tre¢em filmu vizualni naboj izaziva i odgova-
rajuce emocije: u Kauboju bez mira kamera je Cas impresio-
nisti¢ki prozracna, da bi ve¢ u sljedecem ¢asu njezina paleta
gustim namazima boje predskazivala zlu kob.

No, kako rekoh, nije Zsigmond samo majstor bOJe, nego i
oblika. U prvome kadru Kauboja bez mira n]egova je kame-
ra uprta u bljestavilo sunca, a sa suncem u o¢ima, u kontra-
svietlu, snimljena je i cijela uvodna sekvenca. Taj postupak
koji se, bar u tolikom opsegu redovito izbjegava, donio je
ovdje gotovo neponovljiv ugodaj smirene radosti. U Kocka-
ru i bludnici pak, u prizoru $to se odigrava u polumraku kr¢-
me, Zsigmond ¢e nam lica pustolova slikati i neotro i nedo-
voljno svjetlo, ali ¢e upravo tako njegova kamera izazvati u
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gledatelja osje¢aj neizvjesnosti kakav se u normalnim svjetlo-
snim uvjetima niposto ne bi mogao postici.

Niti jednim, medutim, efektom Zsigmond ne pretjeruje. Na-
protiv, svoja sitna stvaralacka zadovoljstva taj ée si snimatelj
priustiti samo kada je potrebno i $to ée Ciniti nenametljivo i
diskretno, no jo§ u dovoljnoj mjeri da bi nam sugerirao kako
imamo posla s djelima ¢ija nadahnuéa svakako valja slijediti.

SARMANTNA LJUBAVNA PRICA

Cesar i Rosalie, redatelj Claude Sautet, glume Yves Montand, Romy Schneider,
Sammy Fray, Glas Slavonije, 14. 05. 1974.

Oduvijek je film imao nesto od bajke, a &ini se da su tome
najviSe znali pridonijeti upravo Francuzi. Jedan od primjera
mogao bi biti i film Claude Sauteta Cesar i Rosalie.

Jedna opojna Zena.

Jedan Covjek njezina Zivota.

Jedan Covjek s kojim Zivi.
Ona je osjecajna, senzualna i pametna (i uz to dobro izgle-
da), on je visok, crn, tajanstven i crta stripove koji imaju
uspjeha ¢ak u Americi, a treéi je sirov ali ima brdo love. U
normalnim okolnostima film bi mogao zavrstiti ili sretno, to
jest da ona napokon odabere Covjeka svoga Zivota, ili pou¢-
no, to jest da ostane s tipom koji ima lovu. [ u jednom iu
drugom slucaju ovoga s lovom trebalo bi da mrzimo. Ali, u
ovome filmu njega neodol]lvo glumi Yves Montand i u gle-
dali$tu naprosto ne moZe biti Covjeka koji nece navijati upra-
VO za njega.

No, Cesar i Rosalie nije $armantan samo zbog Montanda. To
je film lijep, Cist i skladan, ima u njemu i mnogo nedorece-
noga, onog neuhvatljivog fluida $to ga rasprostrijeti znaju
samo miris mora, modrina bistrog neba, lijepe Zene i duho-
vite pripovijesti.

NESTO O SAMOCI 1 O SMRTI

Krik i sapat, film Ingmara Bergmana, glume Harriet Anderson, Karin Sylwan,
Ingrid Thulin, Liv Ullman, Glas Slavonije, 28. 09. 1974.

Priznajem da ne mogu podnijeti nazor na svijet Ingmara
Bergmana, ali da se uvijek nanovo divim tome filmskome
magu, njegovu umije¢u da vas dovede do samog praga naj-
crnjeg nistavila.

Bergman se grozi tjelesnosti — ali njegovi junaci ne mogu
pronaéi nikakva sigurna uto¢ista izvan nje. Upravo u Ber-
gmanovu opusu kr$¢ansko tragi¢no poimanje vezanosti
duha uz tijelo kao da je dospjelo do svoga punog zaokruze-
nja, ali istodobno u Bergmana dijalektika spiritualnog i ani-
malnog suvereno nadilazi svaku religioznu tradiciju da bi
doprla do samog iskona. Ingmar Bergman pripada rijetkima
koji se usuduju baciti pogled na samo dno, na istu svjetlost
i ¢isti mrak Covjekova bivstvovanja.

Krik i $apat, mislim, najintenzivnji je Bergmanov film do
sada. U njemu nema nicega drugog osim patnje Cetiriju osa-
mljenih Zena, okupljenih na kratko jer jedna od njih umire.

Kad Zena pati, patnja je daleko bolnija, jer Zena je plemeni-
tije bice, bice bliZe tajni Zivota, bi¢e mnogo bogatije od mus-
karca koji postoji tek slu¢ajno (prisjetimo se: tako je u goto-
vo svim Bergmanovim filmovima, od Osmijeha ljetne noci
pa do Tisine). U uvodnim prizorima Bergman s nekoliko
kratkih poteza upravo briljatno naznacuje motive filma, sva-
ku od pojedina¢nih patnji. Sat neumitno otkucava uz Agnes
koja ¢e umrijeti, djetinjastu i samoZivu Mariu vidimo prvi
put uz lutke, Karin je gospodarica, hladna, zatire u sebi sva-
ku Zenstvenost, u Anninoj sobi prazna kolijevka preminule
kéerkice. Slike iz proslosti proSiruju te motive, a Bergman ih
do kraja dovodi prikazujuéi &etiri Zene u temeljnim Zivotnim
situacijama do kraja ogoljelim: u susretu sa smréu i u poku-
$aju oslobadanja medusobnim priblizavanjem. [ gotovo sve
¢itamo na njihovim licima. Krici — i Sutnja koja kri¢i jos
jace.

Ima stvari zbog kojih se ovjek u svojoj nutrini gréi ali se to
izvana ne opaza. U Kriku i $apatu Ingmara Bergmana vidi se
upravo taj gr¢.

SLOM »VELIKE UMJETNOSTI«
Smrt u Venediji Luchina Viscontija, Glas Slavonije, 05. 10. 1974,

Pred nama je, dakle, bio film koji iza sebe ima ugled film-
skog autora poput Luchina Viscontija i knjiZevnika poput
Thomasa Manna (prema ¢ijem je romanu snimljen), pa i ma-
nifestacije kao $to je FEST: Smrt u Veneciji, »jedno od pet
najboljih ostvarenja prikazanih na FESTU 73« Tema mu je
usamljenicka smrt umjetnika, vrhunskog intelektualca, smrt
koja je okrunila njegovu intimnu Zivotnu i umjetnic¢ku krizu
i — alegorijski — krizu velike umjetnosti i europskoga duha
uopce. Viscontiju je, medutim, uspjelo samo ono $to mu —
pretpostavljam — u vrijeme stvaranja filma ipak nije bilo na
umu: ovu krizu naime, taj slom »velike umjetnosti«, njegovo
djelo otkriva jedino posredstvom svoga vlastitog neuspjeha.
Smrt u Veneciji predstavlja u malome poraz cijelog jednog
pogleda na film, shvacanja prema kojem je filmsko djelo ve-
liko tek utoliko ako je — dosadno.

No, da se odmah razumijemo: nije to dosadan film zato $to
u njemu nema formalne filmske akcije, ili $to je ima vrlo
malo. Naprotiv, ba$ to svojstvo predstavlja zapravo i jedinu
draz Viscontijeve Smrti u Veneciji i nesumnjivo majstorstvo
ovaj autor potvrduje urpavo u onim prizorima u kojima se
sve svodi na ¢istu atmosferu, na odgonetavanje izrazaja ljud-
skih lica i na pokusaj praenja rije¢i nerazumljivih koliko
glavnome junaku toliko i nama u gledali$tu, dakle u prizori-
ma u kojima nas poziva da dosegnemo onu unutrasnju pri-
branost potrebnu za sudjelovanje u bilo kojem umjetni¢kom
¢inu.

Nazalost, ljepota i tajnovitost filmske slike nije u Smrti u Ve-
neciji pracena i odgovaraju¢om duhovnom podlogom, misa-
onim sadrZajem s kojim bi vrijedilo uhvatiti se u ko$tac — i
zato je to dosadan film. Podloga koju Smrt u Veneciji ima
nije niSta drugo do li prezvakavanje uskih cehovskih »inte-
lektualisti¢kih« temica i dvojbi koje, osobito ako su uzdignu-
te na razinu »velike umjetnosti«, doista vi$e nisu u stanju iz-
baviti ¢ovjeka od ravnodusnosti.
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Nezavisan film
GRUDI U KUTLJI

Peter Weibel i Valie Export: projekt Pipajuci film, Glas Slavonije, 04. 12. 1974,

I kod formalnog pravca, i kod progirenog filma vrlo je veli-
ka uloga gledatelja, to¢nije re¢eno, njegove naknadne reflek-
sije o doZivljenom. Prosireni film znadi zapravo sluZiti se ne-
¢im drugim, a ne filmom, sluZiti se ne¢im, kako njegovi au-
tori vjeruju, vjernijim, neposrednijim od filma, postici u gle-
datelja doZivljaj spontaniji od onoga $to bi mu ga pruzile
bilo kakve slicice na ckranu. Stvoriti proSireni film znai
prezreti film i slaviti ga u]edno Prezreti n]egove dosadasnje
tehnicke okvire, a proslaviti njegovo znacenje u svakodnev-
nom Zivotu.

Uzmite ovaj primjer:

Najznacajniji predstavnici prosirenog filma u Europi, Peter
Weibel i Valie Export, u svome Pipajucem filmu doiivljaj
gledanja zamjenjuju doiivljavanjem dodira. Vjerujem da se
sjecate fotograﬁ]e koju je prije nekoliko godina objavio na$
tisak, poprativsi je, naravno, zluradim i licemjernm tekstovi-
ma. Fotografl]a prikazuje spomenuti projekt. Djevojka je u
kutiji, a gledatelji konzumiraju film tako da u kutiju uvlace
ruke. Teoretsko obja$njenje autora: — Da bi vidio film, gle-
datelj (korisnik) mora u ovom slu¢aju kinodvoranom prove-
sti obje ruke. Zastor spoznaje, koji bi se inace podigao samo
pred njegovim vidom, sada se diZe pred njegovim osjetom.
Um]esto voajerizma nastuplla je isto osjetilna spoznaja. To
je ve¢ mala revolucija — jer dokle god se gradanin zadovo-
ljava reproduciranim kopijama seksualne slobode (na pri-
mjer gledanjem eroti¢nih filmova, sudjelovanjem u Erosu je-
dino o¢ima), dotle drZava usteduje stvarnu seksualnu revo-
luciju.

VESTERN KAO BAJKA
Glas Slavonije, 12. 12. 1974.

Sovjetski vestern Jaha¢ bez glave pridruzuje se brojnim po-
kusajima kinematografija izvan SAD da daju svoju interpre-
taciju vesterna, toga — kako kaZzu — najfilmskijega i najpo-
pularnijega fllmskog Zanra. Ovoj lezernoj filmskoj bajci V.
Vajnstoka sasvim sigurno pripada posebno mjesto unutar
svih ovih pristupa.

U biti, imamo tri osnovna slucaja: vestern se ili parodira (§to
su s manje usp]eha radili Francuzi — recimo u Revolverasi-
cama sa B. B. i C. C. — a upravo genijalno Cehoslovaci u
filmu Limunadovy Joe), ili ga se nastoji $to vjernije imitirati
(kao $to su to lose ¢inili Nijemci u seriji filmova prema Kar-
lu Mayu), ili se pak tematiku ameri¢kog vesterna nastojalo
do krajnosti radikalizirati, §to s uspjehom ¢ini talijanski ve-
stern, koji je taj rod prvi bio do kraja oslobodio vezanosti za
mit o idili¢cnome osvajanju Divljega Zapada, usmjerivsi ga ka
iskazivanju ¢istoga nasilja.

Jahac bez glave nesto je Cetvrto: on i jest i nije vestern. Rad-
nja mu se odigrava u Texasu, pri¢a je za vestern tipi¢na, ju-
naci takoder, a sve je to prikazano s drugadije tocke gledista

od americke. U Jahacu bez glave vidi se da su i na Zapadu
postojali bogatasi i sirotinja, gospodari i robovi, jednom ri-
je¢ju vise i nize klase.

Ni on, dakle, ne polaze mnogo na idili¢nu dimenziju mita o
Divljem Zapadu, ali svaka sli¢nost s talijanskim vesternima
tu ujedno i prestaje. Jaha¢ bez glave je, naime, u prvome
redu vrlo blag film, on je stvoren po uzoru na ruske filmo-
vane bajke, dakle i vrlo je naivan film. Na njegovu naivnost,
medutim, vrlo je lako pristati, jer se osje¢a da mu je pristup
iznad svega dobrodusan. To je film ugodan za gledanje, a
iako ni njegov mentalitet ni njegov stil ne odgovaraju usta-
ljenim predodzbama o vesternu, on nas ipak uspijeva uvjeri-
ti da unutar toga Zanra svakako ima svoje mjesto, da su
upravo i ovaj stil i ovaj mentalitet jedna od ¢ak vrlo mogu-
¢ih interpetacija vesterna.

NEMILOSRDNA BALADA

Bivsi prijatelj Kid, redatelj Sam Peckinpah, glume James Coburn, Kris Kri-
stofferson

$am Peckinpah nemilosrdan je redatel;, ali i vrlo osjecajan.
Takvi su i junaci ovoga filma, a takav je uostalom cijeli Biv-
$i prijatelj Kid, Glas Slavonije, 22. 01. 1975.

Svako svoje djelo Peckinpah prozimlje atmosferom nasilja,
ljudi, koje u tim filmovima sre¢emo pomalo su ¢udni, ima u
njima neleg nedokucivog, sve su to napola manijaci — ali u
svemu naslu¢ujemo i nekakav smisao. Ovdje, u Bivsem pri-
jatelju Kidu, ubrzo ¢emo ustanoviti da se Peckinpah obracu-
nava s tradicionalnim vesternom, i to na dvjema razinama.
Najprije, kod njega nema ni dobrih ni zlih, svi su u istoj kasi
i svi postupaju na sli¢an nacin. Pokazuje nam to ve¢ uvodni
prizor. U njemu vidimo odmetnike, medu njima i Billy Kida,
kako vijezbaju gadanje iz revolvera, streljajuéi neduZne i ne-
moéne kokosi. Dolazi Pat Garett i pridruzuje im se. Taj isti
Pat Garett u cijelom ¢ée filmu zatim progoniti Billy Kida i ¢-
tavo to vrijeme bit ¢e posve svjedeno hoée li ée ga uhvatiti i
ubiti ili ne¢e — jer obojica su isti. Klasi¢nome vesternu to je
ozbiljan udarac, jer taj se Zanr upravo i zasniva na sukobu
Dobra i Zla, sukobu u kojemu ée, naravno, pobijediti Do-
bro, kako bi se pokazalo da ipak Zivimo u svijetu u koji se
moZemo pouzdat. Zatim, u poznatu legendu o Billy Kidu i
Patu Garettu, Peckinpah uvodi i motiv koji ranijim vesterni-
ma nije bio ni na kraj pameti, a zapravo je veoma razuman,
pa i moderan trenutatno (kao u Sucu za vjesanje, ]. Husto-
na ili Butch Kassidy i Kidu, G. R. Hilla): to je pogled, koji u
romanti¢noj proslosti vesterna ne vidi drugo doli borbu in-
teresa. I Garett i Billy Zive u doba kada je na Zapad poceo
prodirati kapital s Istoka, i kada je moénim ulaga¢ima u ve-
like farme, u budude Zeljeznice i u naftonosna polja poceo
smetati zakon revolvera i kodeks individualnog i drustvenog
ponasanja prvih osvajaca Zapada, uz koje njihova imovina i
njihova prevlast nisu bili jo§ posve sigurni. Garett, koji je po-
Ceo raditi za velike vlasnike, jednako sumnja u pravednost
svoje misije, koliko je i Billy Kid svjestan uzaludnosti svoje-
ga otpora.

Sve to Peckinpah nam slika u maniri velikog majstora i svo-
je krajnje nemilosrdno videnje jedne romantice legende daje
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cjelovitim, uravnotezenim autorskim postupkom. Sve vrije-
me inzistira na sjetnom, baladi¢nome ugodaju, a toj atmos-
feri pod]ednako pridonose glazba Boba Dylana uz gitaru,
kao i pejsaz kojeg Peckinpah u pravilu otkriva u onim rijet-
kim i iznenadnim trenucima posljednje zore ili prvoga su-
mraka, kada su sve stvari i lica obasjani nekakvim ¢udnim,
unuta$njim svjetlom.

RELJA BRILJIRA...

Deps, redatelj Antun Vrdoljak, glume Bekim Fehmiu, Milena Dravié, Fabijan So-
vagovic, Relia Basi¢, Glas Slavonije, 04. 03. 1975,

Ne vidjeti Deps bilo bi steta — ali samo zbog onih desetak,
petnaestak minuta koliko se u njemu pojavljuje Relja Bagic.
Njegova epizoda lucidnog pijanca svakako ulazi u svaku
nasu antologiju filmske komike, a rekao bih ¢ak ne samo
nae, ne samo filmske i ne samo komike, nego u antologiju
glumackih ostvarenja uopce. Taj propali inteligent, sitni lo-
pov, Sarmer i kozer uz gemiSte, koji se krvavo ruga i prkosi
tragikomici ljudskog bivstvovanja, podsje¢a doduse na li¢no-
sti 0 kojima smo ¢itali u knjigama, a i Basi¢ ga donekle daje
po uzoru na neke kazaliSne interpretacije sli¢nih »izgublje-
nih ljudi« — ali ¢ini to s toliko invencije i glumac¢koga 3ar-
ma, da ocito literarno i kazali$no podrijetlo njegova lika
uopce ne smeta.

Sam Deps inace je stilski proprili¢no neujednacen. Vrdoljak
je u njemu mnogo toga naceo, ali dalje od osnovnih nazna-
ka ni u ¢emu nije otiSao. Na trenutke Deps je kriminalistic-
ki film — ¢ak obecava da bude i dobar »krimié«, jer Bekim
Fehmiu zbilja je kao roden za taj Zanr, a u svoju pric¢u uveo
je Vrdoljak i temu o onoj famoznoj pljacki banke u zagrebac-
kom Oktogonu koja ni dan-danas nije odogonetnuta. No,
zatim se film pretvara u psiholosku dramu bivSeg kriminal-
ca, koji bi raskinuo s pro§lo§céu, ali mu to ne uspijeva, izme-
du ostalog i zbog sumjicavosti milicije, i tu Vrdoljak poma-
lo gnjavi suvi$nim psihologiziranjem. Zatim, Deps je i kome-
dija iz zagrebackog polusvijeta, pri ¢emu varira od ve¢ spo-
menute BaSiceve briljantnosti preko dosta simpati¢nih me-
dusobnih zadirkivanja policajaca i sitnih prekrsitelja, pa sve
do otrcanih i posve nepotrebnih »$tosovac, koji kao da su
prepisani iz losijih konferensi putujucih komicara.

Sve u svemu, djelo za koje je doista $teta $to nije stvoreno
ujednacenije i, prije svega, promiSljenije, dakle s jasnijom au-
torovom spoznajom najprije o tome §to bi filmom htio, a za-
tim i kako da to postigne. Ionako je malo domacih filmova
sa suvremenim temama, jo§ manje ostvarenja u popularnim
fanrovima kao §to su keimid ili komedija i zato svako polu-
dovr$eno djelo poput Depsa predstavlja to vedi gubitak.

ERUPCLJA NASILJA

Psi od slame, redatelj Sam Peckinpah, u glavnoj ulozi Dustin Hofman Glas Sla-
vonije, 12. 03. 1975.

Komedije ljudi rado gledaju jer se vole smijati, melodrame
zato $to su skloni cmizdrenju, a trilere zbog toga §to vole

kad ih netko uplasi. Filmovi o nasilju navjerojatnije su toli-
ko popularni zato $to na trenutak oslobadaju svu onu agre-
sivnost potisnutu u gledatelju. Psi od slame Sama Peckinpa-
ha omoguéuju to u doista velikoj mjeri.

Peckinpah naime nasilje prezentira pucki, zdravoseljacki: iz-
medu ostaloga prikazuje nam i veoma socan prizor silovanja
i dugacak, stravi¢no okrutan pokolj Pa ipak, koliko god
time odstupa od tradicionalnog poimanja »lijepe umjetno-
sti« (utohko naime, koliko izbjegava sublimaciju, koliko se
odrice proci¢avanja svoje grube tematike), on istodobno i te
kako umjesno od samoga pocetka strpljivo uznemiruje gle-
datelja svim moguéim sitnim pojedinostima koje, ovako na
okupu, izgraduju ugodaj nesigurnosti i pripremaju erupciju
do koje ¢e doéi, daje dakle svome djelu posve »umjetnickuc«
formu.

Unato¢ Zelji (i umijecu) da gledatelju, Zeljnom svakovrsnoga
nasilja, pruZi gotovo sve §to se moze — ili upravo zbog toga,
zbog natopljenosti ovoga filma orgijastickim, gotovo orgaz-
mic¢kim nasilni§tvom — Psi od slame sadrze i dublji smisao,
bave se mozda sudbonosnim pitanjima ]ednoga svijeta. Ali,
to je i razina ovoga djela na kojoj je moguca i poneka dv0]-

ba.

Naime, Peckinpah se bavi mirnim ¢ovjekom, pitomim inte-
lektualcem koji se grozi grubosti, no, koji ¢e otkriti u sebi
istu sklonost k uniStavanju, kO]u ima i skupina nasilnika $to
ga sve vrijeme na ovaj ili onaj nacin terorizira, pa ¢e im na
kraju uzvratiti istom mjerom, dapace i mnogo okrutm]e. No,
taj glavni junak je Amerikanac i on spomenuto maltretiranje
dozivljava izvan Amerike i to od ljudi koji nisu Amerikanci.
I zatim, on ¢ée osjetiti potrebu da uzvrati tek u trenutku kada
biva povrijeden sustav vrijednosti u kojeg vieruje, prije ne —
iako je ranije bio poniZavan na relativno grublje nacine. Ne
miriSe li to pomalo na razloge kojima Amerikanci sami pred
sobom opravdavaju angaZiranje SAD u Vijetnamu ili Chileu
u »obranu slobodnog svijeta«?

Ne bih rekao da je tako, ovaj film ne opravdava nasilje. Ui-
stinu, on ga ni ne osuduje. On samo predstavlja autentican
prikaz kolektivne psihoze §to vlada dru$tvom u kojem je i
sam nastao. Mislim takoder da je dobro $to se opredjeljenje
autora ne mozZe na prvi pogled dokuéiti, jer brojne dvojbe
koje izviru iz filma, a osobito iz njegova otvorenog zavrset-
ka, kao da upuéuju na jedno, osnovno pitanje: Cemu sve to
vodi i ima li iz kruga nasilja, kada ono zapoc¢ne svoj krvavi
ples, uopce ikakva izlaza?

LJUBAVNICI SU DJECA U IGRI
(vijet 1001 nodi, film P. P Pasolinija, Glas Slavonije, 03. 09. 1975.

Drazesna ljubavna radost tamnoputih djevojaka i djecaka,
§to se grle uz zvonki smijeh, kao da nam prenosi poruku iz
jednog CisCeg i jednostavnijeg svijeta. Spoznaju moZda da i
ljubavlju i smréu upravlja sudbina, koja doduSe zna biti i
huda, ali je najbolje slijediti je s povjerenjem poput djeteta u
igri.

Cuijet 1001 noéi zavr$no je djelo Pasolinijeve eroti¢ne trilo-
gije, kojom je taj zaljubljenik u izgubljenu mladost ¢ovjecan-
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stva ekranizirao bisere »golicave« knjiZevnosti iz proslosti.
Canterburyske price nismo doduse vidjeli, no u dva preosta-
la dijela trilogije, u Decameronu i u Cvjetu 1001 noci otkrit
¢emo navlas istu inspiraciju. Erotika je u njima izraz pune
egistencije, put oslobodenog Zivljenja, a materijalni svijet i
duhovnu podlogu dobrih starih civilizacija slika nam Pasoli-
ni u Zelji da obnovi i satuva osnovna iskustva i stajalista pre-
ma Zivotu drevnih kultura.

Pasolinijeve »Pri¢e iz 1001 noéi« doimlju se povremeno po-
put bajke, proZete su dje¢jom naivno$éu, no vidi se da je to
naivnost odraslog djeteta, stajalite zrela ¢ovjeka koji shvaca
kolko je taj djetinji, neposredan i povjerljiv pristup stvarima
i pojavama zapravo dragocjen. U prvom redu, medutim, ovo
je film zacudujuceg realizma.

Sazetost svoga filmskog pripovijedanja doveo je Pasolini tu
do vrhunca. U srediste stvari dovodi nas on najéesce veé pr-
vim kadrom pojedine epizode, prikazav§i nam detalj koji
najbolje otkriva situaciju ili li¢nost o kojoj epizoda govori.
Nije mu potreban nikakav uvod da bi razradivao psihologi-
ju junaka ili objasnjavao dogadaje $to Ce uslijediti. Naprosto,
osjeamo da se sve odigrava prirodno, samo od sebe.

U eroti¢nim filmovima mnogo ¢esée gledamo hvalospjeve
zenskom nego li muskom nagom tijelu. Pasolini njihovu lje-
potu izjednacuje i prirodnu neposrednost vraca golotinji
obaju spolova. Ljubavnim prizorima snimljenim bez usteza-
nja obiluje Cvijet 1001 noéi mnogo vise nego Decameron,
ali odredena razlika u pristupu erotici u ta dva djela prije
svega izvire iz razlika u duhu vremena europskog srednjeg
V1]eka i drevnog arapskoga svijeta. Dok su se erotika, i hedo-
nizam uopée, u srednjoviekovnome Decameronu pokazivali
kao bijeg iz duhovnog i materijalnog mraka, kao most pre-
ma buduénosti na ovome, a ne na onom svijetu — dotle je u
»Pri¢ama iz 1001 nodi« erotika veé dio aktualne kulture,
kulture u koju je ljubav kao radost opstanka odvajkada ugra-
dena.

Svoj nostalgi¢ni pogled u proslost Pasolinijeva je trilogija
tako zavrsila otkriem svijeta spokojnog i mudrog, ali jos
uvijek djetinje svjezeg.

ODRICANJE OD ZIVOTA

Muke po Mati, film Lordana Zafranoviéa — u glavnim ulogama Boris Kavaz-
20, Alicia Jachiewicz, BoZidarka Frait, Glas Slavonije, 04. 10. 1975.

Odricanje od Zivota, trpljenje — to je duhovno stanje kojim
je preokupiran Lordan Zafranovi¢. Njegovi ga junaci nose iz
svog Skrtog kamenjara isto onoliko koliko ga nasljeduju i od
mracne kr$¢anske tradicije, a na jarkome kamenu i medu cr-
nim maramama ¢ak i oblici praZnjenja nagomilane Zivotne
energije, kao seks ili nasilje, prije se doimlju kao nekakav mi-
sti¢ni ritual samokaZnjavanja negoli kao bilo kakvo osloba-
danje.

To je pogled na svijet koji ¢ovjek, naravno, ne mora dl]elltl
ali ga je kod Zafranovica svakako morao postovati, prije
svega zbog dosljednosti i zbog umijeéa kojim je taj mladi au-
tor u dosada$njim svojim djelima o¢itovao svoj svjetonazor.

U Mukama po Mati, medutim, i sam se Zafranovi¢ kao film-
ski autor odrekao Zivota oko sebe, pa umjesto da njega pre-
nese na filmsko platno, on je veéinu prizora iskonstruirao.
Te iskonstruirane, izmiSljene situacije trebale bi biti procisce-
ni simboli¢ni prizori koji ¢e posluZiti pri uspostavljanju svi-
jeta stvarnijeg od dane socioloske i psiholoske realnosti.
Drugim rije¢ima, umjesto da filmom dovede gledatelja do
spoznaja koje bi pocivale u svakodnevnom Zivotu (odakle ih
je svakako crpio i sam autor — ako su naime doista auten-
ticne) — Zafranovi¢ mu nudi spoznaje »iste«, oslobodene
»puke« realnosti. Postupak koji ne mora unaprijed biti osu-
den na propast, ali koji je 0 ovom slu¢aju krahirao.

Radnigke sportske igre

Muke po Mati povijest su seoskog mladica koji radi u brodo-
gradilistu u velikom dalmatinskom gradu (Split) i boksa za
tvornicki klub, a neprestano je razapet izmedu toga Zivota i
obitelji (ma]ka Zena) §to ju je ostavio u selu. Razapet je iz-
medu dva nadina Zivljenja, ali i izmedu dva]u pogleda na svi-
jet, dvaju sustava dozwl]avanja i ponasan]a izmedu razli¢itih
moralnih stajalista. U razvijanju pri¢a, koju nastoji ipak
struktuirati na nacin tradicionalnog filmskog postupka, Za-
franovi¢ dopu$ta mnos$tvo psiholoskih i socioloskih proi-
zvoljnosti — kao da je oko sebe gledao zavezanim ocima.

Rijetke sretne trenutke Zafranoviéev film ima u prizorima
boksanja, kao sublimiranog izraza Matine patnje, i to ponaj-
prije zato $to su oni donijeti posve dokumentaristicki, pa
imaju i sve preudvjete da ponesu i neko »viSe« znalenje, a
onda i po tome kako ih autor u Sirem kontekstu filma shva-
¢a. Sakanje na ringu koji je redovito improviziran u radnoj
sredini — u mamut hali, na plove¢em doku — gleda Zafra-
novi¢ drugim o¢ima nego $to bi boks gledala TV-kamera u
izravnome prijenosu, i ¢ovjek bi ga kao »radnicke sportske
igre« mogao doZivjeti samo uz gorke, sarkasti¢ne prizvuke.
To je mozda motiv na kojem je valjalo mnogo viSe inzistira-
ti, uz uvjet, dakako, da u filmu Matina patnja dobija i potvr-
du u relevantnom socioloskom i psiholoskom podatku.

Ovako bez stvarne grade, svaki bi zavrSetak price o Mati
izgledao nelogican (jer kada nema zapleta, odakle onda i ra-
spleta), no ovaj u soc-realistickome tonu kako se na§ junak
vraca stroju i radi ozarena lica, dok iza njega, u dvostukoj
ekspoziciji, vidimo kako vrcaju iskre, simbol radnika-metal-
ca — djeluje jo§ najnategnutije.

Odrekavsi se, rekoh, Zivota, u Cije bi ime jedino i valjalo sni-
mati, u Mukama po Mati Zafranovic je stvorio tek narciso-
idnu i poprili¢no morbidnu sliku jednog unutrasnjeg svijeta
u Ciju nas je opravdanost — ovaj put — propustio uvjeriti.

GASTARBAJTERSKA
TRAGIKOMEDLIA

Kruh i éokolada, film Franca Brusatija, u glavoj ulozi Nino Manfredi, Glas Slo-
vonije, 18. 11. 1975.

Iz Italije evo jo$ jednog filma koji u popularnoj, vrlo »gled-
ljivoj« formi izrazava aktualan dru$tveni sadrzaj. To je tem-
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peramentna i profinjena, poeti¢na i istodobno neumoljiva,
praskava, pa ipak opora komedija Franca Brusatija Krub i
okolada.

Kada odmah u pocetku Brusatijev junak gricka sendvi¢ od
kruha i ¢okolade — to ¢e nas nasmijati. No taj geg jednako
uspjesno najavljuje i osnovnu temu filma, prikazuje samu bit
Manfredijeva polozaja: kao Talijan na putu u Svicarskoj on
zapravo nije ni ovdje ni tamo, nego negdje u sredini, izme-
du siromastva vatrenog Juga i hladnog obilja razvijene Euro-
pe. Dvojstvo koje neée uspjeti prevladati ni nakon komicne
odisejade kroz koju ga Brusati ¢itavim filmom vodi, a koja
zavriava takoder gegom, no, ovaj put Caplinovskim: kose
napola tamne, napola svijetle na$ ¢e junak ostati na granici i
nece znati kamo bi, svjestan da ne pripada vise nikamo.

[zmedu toga, film sjajno razvija dijalektiku prisilnog rada u
tudini, a Brusati je pri tom »ozbiljan« sadrZaj uspjesno udru-
Zio sa »smijeSnom« formom. Svaki od autorovih razloga da
se srda¢no nasmije svojim zemljacima krije u sebi i po jedan
besmisao, ili je bolje reéi otkriva besmisao njihova polozaja.
To je i prirodno, jer ¢emu se uopée smijemo ako ne neoCe-
kivanoj, naglo nadosloj spoznaji koja stvari odjedanput pri-
kazuje u potpuno drugom svjetlu, §to nam je zapravo smjes-
no, ako ne naru$avanje ravnoteze, najopéenitije reCeno. A
upravo u polozaju svouh zemljaka na radu vani nalazi Bru-
sati ne ]edan poremecaj ravnoteze — odakle do so¢nog hu-
mora nije vide daleko.

O plavim bogovima i zakrZljalim robovima

Kako traje Manfredijeva odisejada i kako ga autor uvaljuje u
nove i nove peripetije (u kojima ovaj vrsni komi¢ar dokazu-
je svu rasko$ svog talenta), tako se i komika u Krubu i coko-
ladi polako ali neizbjezno transformira. Nakon »epizoda
skoro minelijevske elegancije neosjetno sreée u neorealistic¢-
ku komediju, korozivnu, neumoljivu i gorku« (Batelemi
Amengual u Ecranu 74), da bi se u jednome trenutku preo-
brazila u krvavu grotesku. nasem se junaku, naime, pruza
posljednja prilika da ostane u Svicaskoj: moze se zaposliti
kao kolja¢ kokosi na nekoj udaljenoj farmi. Ta upravo geni-
jalna sekvenca kao da prikazuje kako je ve¢ sada doslo do
one definitivne podjele na ljude-robote i na ljude-boZanstva,
koju u mra¢nim predskazanjima buduénosti najavljuje pone-
ki socijalni fantast (poput Huxleya u »Vrlom novom svijetuc
na primjer). Kolja&i kokosi, koji, da bi prosli jeftinije, ¢ak i
stanuju u kokosmjcu posve su se preobrazﬂl — poceli su na-
likovati Zivadi, ve¢ i misle i ponaSaju se kao kokosi. Jedini
navjestaj da postoji i nesto veliko, no njima nedohvatljivo,
doZivljavaju gledajuéi krisom mlade, plave bogove — djecu
tvorniCarevu — kako se nagi i obasjani suncem kupaju u
obliznjoj rijecici. Dirljiva je napregnuta paznja tih zakrzljalih
stvorova kojom, u tiSini, pripijeni uz Zicu kokosinjca, pro-
matraju Caroban vanjski svijet, a upravo taj prizor otkriva
nam se sredi$njim u filmu koji odjednom doZivljavamo kao
briljantnu alegoriju ekonomske nuzde $to tjera ¢ovjeka da se
odrekne svoje vlastite prirode.

Poslije ¢e nas Brusati i Manfredi jo§ nasmijavati, no pucki
smijeh Kruba i Cokolade definitivno ostaje gorak.

Kao §to rece moj prijatelj Zeljko (Ognjenovic), film kojem se
najprije smijes, a kada shvati§ ¢emu si se zapravo smijao,
dode ti da zaplace§ — to je film.

CEDNO SKANDALOZNO DJELCE

Noéni portir, film Liliane Cavani, glume Dirk Bogarde, Charlotte Rampling, Glos
Slavonije, 06. 12. 1975.

Brojne polemike o filmu Liliane Cavani Noéni portir, koje
su do nas doprle mnogo prije od samoga filma, mogle su
ovo djelo najaviti tek povr$no. Prema njima on se mogao
uciniti veoma skandaloznim — a zapravo je romanti¢an pa,
rekao bih, na neki nacin ¢ak i ¢edan.

Da se podsjetimo: film Cavanijeve o ljubavi logoraSice i na-
ciste, zacetoj u logoru i nastavl]en0] poslije, negdje u ovom
naSem vremenu, talijanska je cenzura odmah zabranila.
Zbog povrede javnog morala, kako je obrazloZeno, no ¢uli
su se glasovi da je to bila samo isprika i da je film ustvari za-
branjen zbog svog antifasistickog opredjeljenja. S druge stra-
ne, dvojbe koje su se pojavile u nasoj javnosti nakon FESTA
75, kao da su stvari vracale na poletak. Jer neki su se pitali
— nije li to ipak film koji ne samo da ne osuduje fasizam,
nego ga Cak i zagovara, branedi jednu vezu koja mozZe biti
samo patoloska, a Culi su se i prosvjedi inspirirani upravo
onime ¢ime je potrebu da ga zabrani opravdala i talijanska
cenzura, to jest brigom za javnim ¢udoredem.

Zbog Cega tvrdim da je ovo djelo, koje nedvojbeno nagriza
tradicionalni gradanski moralni osjeéaj, u svojoj biti ipak ro-
manti¢no, dapace ¢edno?

Romanti¢arsku tradiciju nastavlja Cavanijeva slikajuéi ljubav
koja se bori s preprekama §to su joj postavljene izvana. U
trenutku kada ce njezin junak i junakinja morati da odabe-
ru: ili ée se rastati, ili se predati na milost i nemilost skupini
biv§ih nacista koji u ovoj vezi naslucuju opasnost za svoje
postojanje i spremni su da je uniSte bilo kakvim sredstvima,
njihova ¢e ljubav, ba§ poput svih velikih ljubavi iz knjiga i fil-
mova, do¢i u najvecu ku$nju. Cednim pak krstim Noénog
portira upravo zato $to bi valjalo oekivati da takav jedan
odnos, odnos koji po¢iva na duboko zapretanim porivima,
na onim stranama ljudske prirode o kojima se uglavnom 3uti
i pred sobom samim, da takav odnos dakle dozZivi svoje ra-
zrijeSenje iznutra, u sebi samom — a autorica naprotiv izbje-
gava da ga dublje razradi i, posebno, da ga dovede u stvar-
niju vezu s vanjskim svijetom od ove konstrukcije kakvu je u
filmu dala, pa ga tako ipak zadrZava u granicama »dopuste-
noge.

Noéni portir pripada filmovima, u posljednje vrijeme sve Ce-
§¢im, k0]1 fasizmu prilaze, pitajuéi se gdje su bili uzroci nje-
gove pojave i onohkoga razmaha (i, sh]edom toga, otkud i
dan-danas pokusaja njegove obnove), i koji u odgovoru na
to pitanje kaZu: — Svi mi nosimo u sebi malo nacizma. Do-
bro je skriven. Duboko zakopan. Ali neka jedna vlada otvo-
ri brane — svi izlo¢ini postaju moguéi. Svatko ée preuzeti
svoju ulogu: ulogu ubojice ili ulogu Zrtve (Liliana Cavani).
No, usporedba koja mi se namece, odnosila bi se na Posljed-
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nji tango Bertoluccia mnogo viSe nego na Lacombe Luciena
Louisa Mallea. Manje zato $to je film Cavanijeve docekan
unutar gradanskoga sustava mi§ljenja istom zbunjeno$éu kao
i Bertoluccievo remek-djelo, a vise zato $to se Portir pribli-
Zuje Tangu atmosferom, teSkim ugodajem intereiera koji
predstavlja gradanski svijet u raspadanju, svijet §to moze biti
jo§ samo okvirom poremecenih odnosa pojedinca kao po-
sljedice patologije drustva. No, ako tu usporedbu valja razvi-
ti dalje, ona ¢e biti na $tetu Cavanijeve, jer njezin film ipak
u dovoljnoj mjeri ne raspolaZe magijom, ne nalazimo u nje-
mu onaj fluid $to se rasprostire Tangom, ono nesto »izmedu
kadrova« — pa ako treba dati ocjenu reéi ¢emo da je Noéni
portir dobar, a ne i osobit film.

NJEZAN POGLED U TAMU

Prizori iz braénog Zivota, film Ingmara Bergmana, glume Liv Ullmann i Erland
Josephson, Glas Slavonije, 29. travaja 1976.

Zenu i muskarca nalazimo na poéetku Bergmanovih Prizora
iz braénog Zivota kako igraju uobicajene uloge u sredenome
gradanskome braku, ne napustamo ih u trenutku u kojemu
su samo jo$ dva bica, $to su se srela u tami, u praznoj kudi,
negdje u svijetu... bi¢a koja jedno drugo trebaju. Ne znam
ima li ikoji ljubavni film ljepsi zavrSetak.

Dakako, do te preobrazbe junaka Bracnoga Zivota, odnosno
preobrazbe njihova odnosa, nije doslo tek iz potrebe stan-
dardne televizijske ili filmske ljubavne price sa zaSecerenim
krajem, nego je usredotocenje na samu bit glavnih li¢nosti i
na samu srz teme §to je Bergman razraduje, posljedica njego-
va uobitajena pristupa. I ovdje on svoje junake neumoljivo
razotkriva i ljusti od svih moguéih predrasuda, ne bi li tako
napipao ranjivo mjesto svih nas, nebi li ih zatekao u onom
egzistencijalnom trenutku u kojem Zivot kao da se topi pod
prstima i nekamo otjede a ne mozemo ga zaustaviti.

Jog jedan, dakle, pogled u ponor, ali ne tjeskoban kakav je
u Bergmana znao prije biti, nego prije svega n]ezan pogled
koji u tami ljudskog b1vstvovan]a sada umije pronaci dovolj-
no svjetlosti. Reklo bi se, jedan Bergman posve nov, na tre-
nutke ¢k i sentimentalan i to do krajnje granice, ali dubok
jednako kao i prije (kao u Kricim i $aputanju na primjer) i
isto toliko hrabar u rovanju do samog dna, u upravljanju po-
gleda na one slojeve $to ih sami od sebe najradije skrivamo.

Prizorima iz bracnog Zivota Bergman postiZe i nesto §to se
moglo ¢initi nemogudim: sa samo dvoje glumaca, koji uz to
(itavo vrijeme neprestano pricaju, on ne samo da uspijeva
zadrzati pozornost gledatelja, nego ga jednostavno op¢inju-
je. To je magija $to izvire iz savr$ene Cistoce izraza: jos se jed-
nom potvrdila stara istina da tajna savrSenstva pociva u jed-
nostavnosti.

Drazen Movre

Criticism 1973-1976

The selection of the early reviews and essays of the late film critic Drazen Movre.

UDK 791.43(049.3)(05)

Reviewed films: Trufault’s Bed and Board, Freleng’s Pink Panter, Friedkin’s Franch Connection, Shlesinger’s Midnight Cowboy,
Forman’s Taking off, compilation of Laurel and Hardy’s silent films, Radi¢’s Ziva istina (Real Truth), Pakula’s Klute, Copola’s The
Godfather, Nichol’s Catch 22, Sautet’s Cesar and Rasalie, Bergman’s Cries and Whispers, Visconti’s Death in Venice, Welbel&Export s
project Touch Film, Vajnétok’s Headless Rider, Peckipah’s Pat Garrett and Billy the Kid, Vrdoljak’s Deps, Peckinpah’s Straw Dogs,
Pasolini’s The Arabian Nights, Zafranovi¢’s Muke po Mati (Mathew’s Passion), Brusati’s Bred and Chocholade, Cavani’s The Night
Porter, Bergman’s Scenes from the Marriage. There is, also, an essay on Vilmos Zsigmond cinematography, and the article on the
cinema clubs.
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Sazeci / Absiracis

UDC 791.66(497.5)
791.43(497.5)

Jurica Pavicié

The Trends of Crodatian film
Pula Festival ‘97

An interpretative review of the situation in the
Croatian feature film, motivated by the annual
production shown at the Croatian film festival in
Pula.

Pula 1997 national film festival, although scarce with high
quality films, has brought a shift in the dominant trends in
the Croatian cinema of the nineties. The mainstream of ni-
neties was highly ideologized war films made by directors of
the middle or the elder generation. On the side of them, wit-
hin the TV film production, a »young Croatian cinema« mo-
vement started a deconstruction of the mainstream. At the
festival Pula *97, this »off-stream« had gained a mainstream
position for the first time by making their first medium-bud-
get cinema films. That shift in dominance was not followed
by the shift to the notably higher quality of production. The
new generation’s mainstream films have been disappointing
both for the audience and the critics: the young filmmakers
were more welcomed with their early TV works. Simultane-
ously, the new mainstream got immediately its own counter-
cinema, incarnated in Mondo Bobo by Rusinovié, the black
& white low-budget, independently made film, inspired by
Godard and Jarmusch. Mondo Bobo even got most of the
awards at the festival, what meant that the new mainstream
already faces the challenge by its own »young film«.

UDC 791.6
Diana Nenadi¢

Out of Bounds
INTERNATIONAL FESTIVAL OF NEW FILM
AND VIDEO, SPLIT ‘97

Presenting authors and works from more than thirty coun-
tries, the International Festival of New Film and Video in its
second issue (Split, 6th-12th October) considerably exten-

ded its boundaries. In comparison with the last-year pro-
gramme marked by the dominance of experimental and me-
dia exploration, this year competition has included film and
video works occupied with themes from broader political
and cultural arena, such as social misery, sex and sexuality,
or violence. Only introduced boundary was that between vi-
deo and film competition, both marked by aesthetic, struc-
tural and stylistic diversity.

UDC 791.61
Dragan Rubesa

Celluloid Bridge Between Europe
and Asia — Venice 97

An overview of the main film trends manifested at

Venice film festival 97, with a short introductory
view into the history of the festival.

Established in 1932, legendary Mostra is the oldest, exclusi-
vely film, festival. Its program has suffered frequent chan-
ges, trying to satisfy whimsical requests of critics and gene-
ral public. After the durable direction by Gile Pontecorvo,
which has shown signs of tiredness during the last festival
years, the new selector Felice Laudadio not only changed
the names of old festival programmes, but tried to establish
a bridge among the European and Asian cinemas, which left
no space for the US blockbusters (that dominated last year).
Several trends have been emphasized in this year Mostra:
the revival of East European film (Russian Pavel Cukraj Vor;
Polish Love Stories by Jerzy Stuhr), East Asian film (impres-
sive Japan film Hana-bi by Takeshi Kitano; Chinese Keep
Cool by Zhang Yimou), and the important British contem-
porary film presented within special retrospective program,
with its new important directors and actors. Other Europe
did not has much to offer. Except the individual contributi-
on by the funny Italian film Ovosodo by Paolo Virzi, and in-
telligent Belgian film Nettoyage a sec by Anne Fontaine, ot-
her Belgians, French and Italian filmmakers were not up to
the occasion. The Americans were present with equally une-
ven contribution, more impressive being that of Joe Dante
(The Second Civil War), and unavoidable Woody Allen (De-
constructing Harry).
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UDC 791.44.075(73)
Igor Tomljanovi¢

Cinema marketing in USA

The paper overviews the basic phases and princi-
ples of cinema marketing in USA. In the Addenda,
the particular case of the highly succesfull marke-
ting of Jurassic Park is presented.

As in other provinces, cinema industry marketing has gained
in importance in the last few decades. Marketing depar-
tments become more powerful then studio bosses, and nu-
merous film productions offer the possibility of high creati-
ve achievements in marketing design. It is not wrong to as-
sert that marketing has become the new art of the end of
twentieth century. Marketing begins long before the the
very shooting of the film, and it greatly influences the pro-
duction of film (script choice and preparation, choice of ac-
tors and title). Basic defining marketing »factors« are, first,
film itself (the product), second, the distributors, and, third,
the pomotional campaign. Each of these has its own parti-
cular marketing aspect. In the »product« phase, the nature
of the film is stated, its target audience, its title, and its pos-
sible »buyers« (producers and distributors, the cinemas, and
the audience). In a distribution phase, the important aspects
are the choice of the distributor, distributing plan, film ro-
yalties, and timing of the premiere. Promotion phase com-
prises the timing of promotion (well before the premiere),
design of the promotional materials (one-sheets, posters,
trailers, EPK, stand-ups, tickets, giveaways), preview and
publicity, premiere, video-premiere, etc. Though the film it-
self is highly important for its market success (and the unfa-
vorable »word of mouth« can render inefficient the best
marketing campaign), without developed marketing the film
has feeble chances on the world market today. US market
experts even assert that, from the marketing point of view,
to achieve the high income with the premiere and the first
few days of the film run is not a problem anymore, but the
maintenance of the high audience attendance in longer run
(few weeks) is highly difficult problem, and then the quali-
ties of the film itself become more important.

UDC 791.44.071.1(73)
Dejan Jovovi¢

Brian de Palma: Dressed fo Kill —
The Analysis of the Sequence in
Museum
Close analysis of the museum sequence aimed at
detecting a personal »touch« of De Palma’s fil-
mmaking. The paper is supplied with the short
encyclopaedic biography and filmography of De
Palma.
Is it possible to trace a personal touch of a film director by

the analysis of only one sequence in one of his films? The
answer is yes, but only with the particular kind of sequen-

ces, those that have no marked importance for the develop-
ment of plot, but in which, nevertheless, the maximal atten-
tion and professional interest of filmmaker is invested. This
is the case with the museum sequence in De Palma’s Dressed
to Kill (1980). It is the fourth introductory segment, first
three being the protagonist’s (Kate, Angie Dickinson) dre-
am, then the conversation sequence between the protagonist
and her son, and the psychiatric session scene. Though after
the first three introductory scenes one can expect to be fa-
ced with the first »story event« (something »storywise« con-
sequentially happening to the protagonist: say, a murder at-
tempt) it appeared that the museum sequence is yet another
introductory segment, but highly enlightening regards pro-
tagonist (Kate), and engaging by its suggestive strategy. The
sequence has its own closed plot-structure: the introductory
part (Kate entering museum, her pensive observation of pa-
intings and her surroundings), problem appearance (appea-
rance of the man and the gaze exchange among Kate and
him), intrigue (Kate follows the man, then runs from him),
culmination (she has lost him) and solution (she founds him
in taxi and approaches him). As paper demonstrates through
the close, step by step, analysis of the directorial discoursive
strategy, De Palma succeeds, through the careful and highly
sensitive guidance of spectator’s view (through elaborated
Kate’s POV-s, emphasis on particular scenic details and the
occasionally important general situational layout), to invol-
ve spectators into the mood of the protagonist, and to in-
meshed them into the De Palma’s play with his characters.
(Intertitles of the paper: Introduction; Short content of the
film; Place and significance of the museum sequence within
the whole of the film; The smaller segments of the sequen-
ce; Small Chinese girl, pictures and the Kate’s notebook;
Flouted expectations; The use of the background of the
shot; Was the third person invisible witness of the whole
museum sequence?; The function of the glove; The use of
the space; Conclusion: John Carpenter speaks).

UDC 791.43-22(73)
Bruno Kragi¢

Screwhall Comedy
The US Comedy of Thirties

The paper presents an interpretative overview of
the basic characteristics and subtypes of Hollywo-
od screwball comedy, its historical place among the
other contemporary comedy modes: sentimental,
sophisticated and anarchistic.

The arrival of sound caused the important structural chan-
ges within the genre of Hollywood comedy. Previously pre-
dominant type — slapstick comedy had vanished, and new
types emerged in twenties, thirties and into forties, the basic
ones being: sophisticated comedy, sentimental comedy,
anarchistic comedy and screwball comedy (categories based
on Tino Balio’s division). The screwball comedy took over
some characteristics from all the other contemporary types;
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from sophisticated comedy it took the thematization of
man-woman relationship; from sentimental comedy its em-
phasis on typical American virtues, sentimentalism, opti-
mism and populism, and from anarchistic comedy it took
over its pace, emphasis on humorous dialogue, its eccentri-
city and anarchistic drives. Screwball comedy was introdu-
ced in 1934. with the comedies It Happened One Night by
Frank Capra, Twentieth Century by Howard Hawks and
The Thin Man by W. S. Van Dyke, and it dominated over US
comedy till 1938, when the change in audience interests ca-
used the vanning of this comedy type. The films were cha-
racterized by the quick pace dictated by the antagonistic re-
lationship among the male and female protagonist, the rela-
tionship that eventually end in marital or love bondage. The
antagonism is often social (different classes), but it is mostly
sex based. The basic dilemma of the genre is how to recon-
cile sex and class (ideological) differences (there is an obli-
gatory Happy End) the different films of this comedy type
vary the modes of the antagonism, and look for its different
possible solutions. But, as Shatz stated, the most interesting
aspect of films, and the main creative focus was the antago-
nistic, very dynamic conflict itself, not so much the nature
of the ending. Screwball comedy was a variety of »new co-
medy« (according the Frye’s distinction), teleologically
structured, with mostly young man tending to fulfill his se-
xual whishes against the obstacles. Final solution implies the
birth of the »new community« were the old antagonisms are
either humorously or romantically surpassed. Variety of nar-
rative proposals in different films are investigated, and spe-
cifically the main subtype of a screwball comedy a comedy
of remarriage.

UDC 791.43.01
Nikica Gili¢
The Narraior and the Implied

Avuthor in Seymour Chatman's
Theoretical Model

This analysis of the narrative theoretical model by Seymour
Chatman focuses on the terms »narrator« and »implied aut-
hor« as seen through the development of Chatman’s model
from the book Story and Discourse to the book Coming to
Terms. Special emphasis is put on the problem of film. At-
tention is also given to the controversial observations by
Shlomith Kimmon-Kenan. Some of Chatman’s thesises are
tested (and confirmed) on film materials somewhat different
from the ones that they were proven on. However, a theo-
retical analysis of the fundamental assumptions and the star-
ting point of Chatman’s model show the justification behind
Rimmon-Kenan’s succinctly produced observations.

Namely, the narrator and implied author are totally diffe-
rent types of instances. The first will serve us very well when
speculating on the expression of the story (in connection
with contemplation regarding the so-called grammar of nar-

rative text). The second cannot be recognized clearly above
the level of story content.

However, since content and expression are not easily sepa-
rated categories (their separation is mostly speculative), the
assertions in the instance of the author being implied dicta-
te the entire structure of the narrative text (depending on
point of view, it becomes certain because of it).

The deductions in this work are based not only on the ob-
servations of Rimmon-Kenan and the thesises of S. Cha-
tman, but also on the practical examples with which the aut-
hor simultaneously proves the validity of his theories and
the value of the corrections suggested by Rimmon-Kenan.

UDC 78.071(497.5)
784.4:791.43

Irena Paulus

Fran Lhotka — The Question of
Folk Music in Film

The paper presents an analysis of the film music
for the two feature films, music composed by the
Croatian composer of Czech origin, Fran Lhotka.

During the 19th century there was an influx of foreign mu-
sicians in Croatia, and they have a crucial influence on the
development of musical culture in Croatia. At the beginning
of 20th century, the trend has continued, and one of the fo-
reigners was a Czech Fran Lhotka. Born December 25.
1883. in Czech village Mlada VoZice near Prague, he gradu-
ated horn and composition in Prague (Antonin Dvorak was
one of his teachers), worked as a professor in Ekaterinoslav,
and in 1909 he came by invitation in Zagreb, starting as a
professor in Musical School in Zagreb. He stayed in Croati-
a to the end of his life (Zagreb, 1962), teaching, and proli-
fically composing (symphonies, instrumental concerts, seve-
ral ballets and two operas), importantly contributing to the
Croatian music life. In late forties and in fifties he also com-
posed music for three feature films and four documentaries.
His work was characterized by musical criticism as neonati-
onal style, imbued with the Croatian folk quotations and
folk stylizations. But viewing again his music for the two fe-
ature films People Will Survive (1947) and The Master of His
Own Body (1957) has shown that Lothka’s treatment of folk
music is highly flexible and not taken as obligatory at all.
The four modes of the use of folk music in the two films was
found: (a) stylization that tend to be close to the original
folk music, (b) stylization of folk elements in a free manner,
(c) symphonic treatment of folklore motives and (d) combi-
nation of stylized folk music and stylized partizan songs. In
addition to the use of folk motives, Lhotka freely abando-
ned any folk reminiscences where it was not significant to
have them. The musical value of his film scores is high and
his music very effective element in films, so the popularity
of The Master of His Own Body owe much to the music
also.
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UDC 791.43-22(430)
791.43(430)(091)

Hilmar Hoffmann

Function of Film in the Third Reich
— Enferiainment Film

(a translation from German)

The paper (excerpts from the chapter of Hillmar Hoffman’s
book 100 Jahre Film von Lumigre bis Splilberg 1894-1994)
deals with that side of Goebbels’ propaganda politics which
considered entertainment films to be the most effective me-
ans of propaganda. The films that realized this politics and
the ways they did it are reviewed.

UDC 7.01
7.036:793

Noél Carrol

The Ontology of Mass Art

(a translation)

The paper deals with the concept of mass art (which the aut-
hor distinguishes from the concept of popular art), attem-
pting to define the specific ontological status of mass ar-
tworks among other artworks.

UDC 791.43(049.3)
929MOVRE:791.43

Petar Krelja

A4

Drazen
A biographical recollection on the late film critic
Drazen Movre.

Born in Zagreb, the late film critic Drazen Movre (Zagreb 7
IT 1944. Zagreb, 12 IX 1997) have spent almost half of his
life in other parts of ex Yugoslavia (in Belgrade and in a
small town Durdevac). His father was a judge, and they mo-
ved as the fortunes of his career required. Though Movre’s
early and successful interest in chess continued throughout
his life, the preoccupation with film became the main one
when it was raised in teens, through regular attendance of

film shows, and active photographic activity with his friend.
Graduating the Faculty of political sciences in Zagreb, Mo-
vre got the job as radio journalist in Croatian town Bjelovar
(1968/1972), then in Osijek (1972/1976), and finally in Za-
greb (from 1976 on; from 1990 being an editor there). Be-
sides doing journalist job for radio, he organized several ci-
nema clubs, published film reviews and essays in several pa-
pers, and later on became a professional film critic on Radi-
0 Zagreb, writing also for film magazine Kinoteka and lately
for cultural biweekly Vijenac. His interest in film was simul-
taneous with the rise of »auteur cinema« in ex-Yugoslavia,
and though Movre was open to the classical and commerci-
al cinema, modernist and postmodernist art-film and Croa-
tian auteur films were at the core of his film affinities. Being
unimposing, writing only small pieces (most of them lost in
the air — Movre did not save the manuscripts of his broad-
casted pieces), the subtle stylistic value of his writing, his
witty observations and tolerant but unrelenting judgements
have passed almost unnoticed.

UDK 791.43(049.3)(05)
Drazen Movre

Criticism 1973-1976

The selection of the early reviews and essays of the
late film critic Drazen Movre.

Reviewed films: Trufault’s Bed and Board, Freleng’s Pink
Panter, Friedkin’s Franch Connection, Shlesinger’s Midnight
Cowboy, Forman’s Taking off, compilation of Laurel and
Hardy’s silent films, Radi¢’s Ziva istina (Real Truth), Paku-
la’s Klute, Copola’s The Godfather, Nichol’s Catch 22, Sau-
tet’s Cesar and Rasalie, Bergman’s Cries and Whispers, Vis-
conti’s Death in Venice, Weibel&Export’s project Touch
Film, Vajn$tok’s Headless Rider, Peckipah’s Pat Garrett and
Billy the Kid, Vrdoljak’s Deps, Peckinpah’s Straw Dogs, Pa-
solini’s The Arabian Nights, Zafranovi¢’s Muke po Mati
(Mathew’s Passion), Brusati’s Bred and Chocholade, Cava-
ni’s The Night Porter, Bergman’s Scenes from the Marriage.
There is, also, an essay on Vilmos Zsigmond cinemato-
graphy, and the article on the cinema clubs.

O

bavjestavamo sve suradnike
da su novi telefonski brojevi
Hrvaiske kinoteke pri Hrveaiskom drzavmom arhivu:

01/619-0-618 (izravni tel/fax)
i preko centrale: 01/619-0-619; 01/619-0-624
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Noél Carrol (1947.), profesor filozofije na Sveucilistu Wisconsin (Uni-
versity of Wisconsin-Madison) i jedan od istaknutijih predstavnika filozo-
fije umjetnosti, posebno filma i masovnih umjetnosti, te autor brojnih
knjiga s tog podrugja.

Nikica Gili¢ (Split, 1973.), diplomirao je komparativnu knjizevnost i
anglistiku na Filozofskom fakultetu u Zagrebu, filmski kriti¢ar u Vijencu,
Zagreb.

Hilmar Hoffman (Bremen, 1925.), honorarni profesor Sveudilista u
Marburgu, osnivatelj festivala Dani kratkoga filma u Oberhausenu i Nje-
mackog filmskog muzeja u Frankfurtu na Majni, Marburg.

Dejan Jovovié (Zagreb, 1967.), diplomirao reZiju na ADU, objavljuje
filmske kritike od 1989. u Kinoteci, Oku, Globusu. Redateljski suradnik
Plavog filma, Zagreb. Reiira na TV, Zagreb.

Dragan Jurak (Zagreb, 1967.), redovit suradnik i urednik filmskih
blokova u ¢asopisu Quorum, suradnik filmskih emisija HRT, filmski kri-
ti¢ar Feral Tribunea. Uz kriti¢arski rad pise i objavljuje pjesme, Zagreb.

Bruno Kragié (Split, 1973.), apsolvent komparativne knjizevnosti i
francuskog jezika na FF u Zagrebu, knjizevni recenzent u Vijencu i na 3.
programu Hrvatskog radija, Zagreb.

Petar Krelja (gtip, 1940.), diplomirao na FF u Zagrebu, filmski i TV
redatelj i filmski kriti¢ar, urednik filmskih emisija na Hrvatskom radiju,
Zagreb.

Vjekoslav Majcen (Zagreb, 1941.), zaposlen je u Hrvatskoj kinoteci,
urednik u ovom ¢asopisu, Zagreb.

Martin Milinkovié (Zagreb, 1972.), student biokemije, pisao u Studi-
ju i Heroini, ureduje i vodi emisiju filmske glazbe na Radiju 101, Zagreb.

Drazen Movre (Zagreb, 1944.-Zagreb, 1997.), diplomirao na Fakulte-
tu politickih nauka u Zagrebu, novinar na radiju u Bjelovaru, Osijeku i u
Zagrebu, objavljivao filmske kritike u brojnim ¢asopisima, uredivao film-
ske emisije na 3. programu HR-a.

Diana Nenadié (Split, 1962.), samostalna publicistkinja, na postdi-
plomskom je studiju iz Americkih studija u Zagrebu, redovita je suradni-
ca Vijenca i Kola, te radijskih i televizijskih filmskih emisija, Zagreb.

Irena Pavlus (Zagreb, 1970.), diplomirala na muzikoloskom odsjeku
Muzitke akademije u Zagrebu, predaje na glazbenoj $koli, redovito sura-
duje u filmskim emisijama III. programa Hrvatskog radija, Zagreb.

Jurica Paviéié (Split, 1965.), diplomirao i magistrirao na FF u Zagre-
bu. Urednik je u Slobodnoj Dalmaciji, a redovito suraduje u Vijencu i nizu
drugih ¢asopisa, Split.

Sanjin Petrovié (Zagreb, 1973), student je Fakulteta politickih znano-
sti, Zagreb i povremeni suradnik filmskih emisija na 3. programu Hrvat-
skog radija, Zagreb.

Jasna Posari¢€ (Zagreb, 1965.), filmske kritike objavljuje od 1995. go-
dine u Nedjeljnoj Dalmaciji, a sada je suradnica Vijenca, Zagreb.

Damir Radié (Zagreb, 1966.), diplomirao povijest i komparativnu knji-
Zevnost na FF u Zagrebu, objavljivao u brojnim ¢asopisima i listovima, za-
poslen u Studiju kao urednik TV-programa, filmski suradnik LZ Miroslav
Krleza u ediciji Hrvatski biografski leksikon, Zagreb.

Dragan Rubesa (Opatija, 1956.), diplomirao na Ekonomskom fakul-
tetu, stalni je suradnik Novog lista, a bavi se i prevodenjem s engleskog i
talijanskog jezika, Opatija.

Mario Sabli¢ (Zagreb, 1962.), diplomirani filmski snimatelj, urednik
filmske rubrike u Hrvatskom slovu, Zagreb.

Ivan Saleci¢, Jr. (Zagreb, 1968.), diplomirao psihologiju na FF u Za-
grebu i studirao filmsku reZiju na ADU, samostalni je filmski kriti¢ar,
urednik »medija« u Tjedniku, Zagreb.

Igor Tomljanovié (Zagreb, 1967.), apsolvent montaze na ADU, film-
ski kriticar Radija 101, urednik u ovom &asopisu, Zagreb.

Hrvoje Turkovié (Zagreb, 1943.), docent na ADU, glavni urednik ovog
Casopisa, Zagreb.

Josip Viskovié (Zagreb, 1978.), student rezije na ADU, suradnik aso-
pisa Hollywood, prevodi s engleskog, Zagreb.

Denis Vukoja (Livno, 1974.), student novinarstva, filmske kritike
objavljuje od 1995. godine, filmski suradnik Hrvatskog slova, Zagreb.

Upute suradnicima

U dvije godine izlazenja, Hrvatski filmski ljetopis okupio je vedi
broj suradnika, koji su svojim stru¢nim prilozima omogu¢ili redo-
vito izlaZenje Casopisa i odrZavanje visoke kvalitete njegova sadr-
Zaja.

Radi $to bolje daljnje suradnje, molimo suradnike da po mogué-
nosti postuju sljedece upute:

1. Prilozi za Hrvatski filmski ljetopis mogu biti pisani pisa¢im
strojem, ali preporucujemo da se urednistvu, kad god je to mogu-
Ce, dostavljaju na disketi (Wordperfect, Word u DOS ili Windows
varijanti). Uz disketu treba priloiti i ispis teksta.

2. Molimo suradnike da prilikom pisanja teksta na rac¢unalu na-
slove filmova i drugih autorskih djela koje spominju, umjesto
oznacavanja navodnicima, pisu kosim slovima (italic), a da druge
moguénosti uredivanja teksta (razliciti formati slova, naredbe za
formatiranje redaka, odlomaka ili stranica) $to umjerenije koriste,
jer sve kodove (osim italica), prilikom pripreme teksta za tisak
moramo ionako uskladivati s drugim tekstovima i potrebama gra-
fickog uredenja cijelog Casopisa i mijenjati, $to tada zahtijeva ruc-
no uklanjanje prethodno unijetih kodova.

3. Urednistvo ne postavlja nikakve uvjete glede duljine teksta, a
samo kao orijentaciju napominjemo da je optimalna duZina struc-
nih ¢lanaka oko 12-15 kartica.

4. Molimo suradnike da postuju uobi¢ajenu metodologiju citira-
nja izvora, a preporu¢ujemo da biljeske piSu na kraju teksta. Na
kraju teksta obvezatno treba navesti koristene i/ili citirane izvore
i literaturu. Takoder je dobro navesti i §to cjelovitiju filmografiju
koja se odnosi na sadrzaj teksta (kao $to je to ve¢ uobicajeno u do-
sada$njim brojevima Ljetopisa).

Popis literature treba biti u sljedecem obliku: autor, godina, na-
slov, mjesto, izdaval (primjerice: Franklin, J., 1983., New Ger-
man Cinema, London : Columbia Books). Kod navodenja izvora
(citiranja) u tekstu, treba u zagradama navesti autora, godinu i,
prema potrebi, stranicu citiranoga djela (primjerice: Franklin,
1983.: 33).

5. Posebice molimo autore da uz svoj stru¢ni rad priloze saZetak
(abstract) na hrvatskom (ili engleskom) jeziku. Sazetak ne smije
biti duZi od 30 redaka.

6. Uz tekst treba po moguénosti priloziti i fotografije (koje vraca-
mo na zahtjev). Opis i redni broj slike treba biti oznacen na pole-
dini fotografije i na posebnom listu koji se prilaZe uz tekst.
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U izdanju Hrvaiskog drzavnog arhiva iz tiska je izasao

HRVATSKI FILMSKI I VIDEQ GODISNJAK 197.

s podacima o hrvatskoj kinematografiji u 1996. godini.

Urednik: Vjekoslav Majcen; suradnici: Maja Gregl, Ivan Grgurevi¢, Veljko Krulci¢, Mato Kukuljica,
Drazen Movre, Diana Nenadié, Ivan Paié, Jasna Pervan, Sanjin Petrovié, Vera Robi¢- Skarlca Igor To-
mljanovi¢, Branka Turkalj; 256 str. Na hrvatskom i engleskom jeziku.

Iz sadrzaje:
Hrvatski film i video 1996. — filmografija
Dramski program Hrvatske televizije
Zbivanja: Kronika *96.

Filmske priredbe i nagrade: Filmski i videofestivali i revije: Hrvatske filmske nagrade: Predstavljanje

hrvatskog filma i videoumjetnosti u inozemstvu

Kinorepertoar 1996.: Kinematografi u Republici Hrvatskoj: Umjetnicka kina: Filmski program
Hrvatske televizije
Filmska i video poduzecéa: TV postaje: Akademija dramske umjetnosti: Hrvatska kinoteka: Hrvatski
filmski savez: Hrvatsko drustvo filmskih kriti¢ara: Drustvo hrvatskih filmskih redatelja
Bibliografija: Filmski ¢asopisi: Bibliografija knjiga i ¢lanaka o filmu
Kazala: Popis naslova: Kazalo hrvatskih autora.

Cijena Godisnjaka je 100 kn., a narutiti se moZe u

HRVATSKOM FILMSKOM SAVEZU
10000 Zagreb, Dalmatinska 12. (tel/fax 01/424-045)




